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كلود مونيه: امرأة مع مظلة 


المقدمة 


ل الباحثون النظر الحاستون باشلار 88611210 025100 (1884- 
2) كفيلسوف علم أو بالأحرى كشيخ فلاسفة العلم» ولا أحد يستطيع 
اذك أن الحم مززر حم كر الجلار. ريكه الها انيري لدي عت 
الإنسان» والوعي؛ وبالطبع في الشعر. 


ولكنني ألقي الضوء هنا على باشلا, بجوف تقال النذى قل 
فلسفته الجمالية- إلى حد ما- هذا الاتجاه السائد منذ بداية القرن العشرين 
الذي ينظر إلى الفن من جهة البعد الح الي للفن (الإستطيقي عناعتااةعة عط)). 
والذي بلغ هذا الاتجاه ذروته في النزعة الشكلانية 8031411515 أي النظر 
للفن على أنه صورة معبرة 1"01111 5181111108101 فحسبء تكمن في القيم الفنية 
والتشكيلية للعمل» وليس في مضمونه المعرفي أو في أي دلالة تشير إلى شيء 
خارجه. 

وقبل أن نشرع في الحديث عن أسلوب باشلار الجديد في طرح هذه 
الرؤية في تاريخ الفكر الجمالي» فلا بد أولاً أن نعرض بإيجاز للنزعة الصورية 
(أو الشكلانية) عند عالم الرياضيات البحتة دافيد هلبرت 0110 108010 
1ع ]1 (1862- 1943م)؛ حتى نعلم من آير: بدأ باشلار تفكيره مع النزعة 
الشكلانية. 

بداية» ودون الخوض في تفصيلات النزعة الصورية عند هلبرت»؛ التى 
تمثل إحدى المدارس المنطقية المعاصرة:؛ يمكننا القول إن نقطة البداية في 
فلسفة باشلار هي تلك النزعة الشكلانية على نحو ما صرح بذلك في كتابه 


«العقل''' العلمي الجديد»”*' قائلاً: «ينبغي أن ننطلق من اسمية هليرت 
1و نهل 5غرءط1 111 وأن نقبل متطلبات الشكلانية المطلقة عط 
51 لوحتاره؟ عأناأمقطفق أي أن نتيح لأنفستا أن نمحي من ذاكرتنا كل 
موضوعات ال هندسة الجميلة» وكل تلك الأشكال المحبوبة» ومن الآن 
فصاعداً نفكر في الأحرف. وليس في الأشياء !200 , 

تعر التزعة الصورية عن تنام يؤكد بطريغة ها عل الصورة أو الشكل 
ف مقابل | المادة أو المضمون؛ أي مذهب ينفي أهمية العنتصر المادي 2 النظام 
اي يوون عر مبيام بد عي 0 


لد العادلاات متضمون: ويالفاق. 
: 5 بين الرياضيات البحتة 
والرياضيات التطبيقية؛ مبدف تجريد الردٍ م و جاع جه 
رمزية وصورية خالصة. لا تكون للرموز( 
المعنى. أو الرموز ذات المعنى» التي تتمثل في خحئ مثل العدد (2) 
الذي يعد اختصاراً للصيغة(1+1): أو رموز المتغيركٌ والثوابت كالنفي 


(1) الجدير بالذكر أن باشلار يستخدم- في مجال فلسفة العلم- كلمة 21/850710 أما بمعنى 
«العقل»؛ أو بمعنى «الروس»؛ ولكنه جاء في كتاباته الجمالية واستخدمها بمعنى 
«العقل»: تمييزأً ها عن كلمة الروح 4187360 كما سيأتي بيانه تفصيلاً في| بعد. 

(2) لهذا الكتاب ترحمة باللغة العربية بعنوان «الفكر العلمى الجديد»؛ ولكن سيرد 
ذكره على مدا البحث باسم «العقل العلمي الجديد»؛ استناداً إلى عنوان الكتاب 
في النص الأصلٍ (عبن 11ل أرعاعة أرموع [أعلانمم 216 

(3) باشلارء الشكر العلمى ا جديدء ترجمة د. عادل العواء مراجعة د. عبد الله عبد 
الدائم (بيروت- لبنان: المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع؛ الطبعة 
الثانية؛ سنة 1983م)» ص 34. 
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والفصل والوصل واللزوم والتكافؤ) والصيغ الرياضية (من قبيل: يساوي. 
أكبر من» جزء من) فيها أية علاقة بالعالم الخارجي. 

فهذا الاتجاه الصوري يذهب إلى أن القضايا الرياضية مثل قولنا 
4-2 هي صيغ متفق على معاني رموزها دون أن يكون لها مدلولات 
خارجية» بمعية الاتفاق على قواعد متى راعيناها فقد ضمنا بلوغ اليقين 
والضرورة. فانصب اهتام هلبرت- إذن- على المفاهيم والتتصورات 
الرياضية والتحسيب الصوري لا على أساس نسق من البدمهيات والمسليات 
(من قبيل: مسلءات الارتباط» مسلءات الترتيب» مسلءات التطابق» مسلمات 
التوازي. ومسلمات الاتصال) يتوافر فيها الاتساق 'ا002515]620) والنسقية 
0 و والبساطة المنطقية وخصائص الاكتمال الأخرى الشى 
تحدد قل مبضة فابعند الرياضيات (أوالرياضة اللشارحة) -0/1219 


5 روما بعد المنطق 1.0815 -170/]18. 


وإذا كان باشلار قد انطلق من هذه النزعة الشكلانية عند هلبرت. فإنه 
م بحصر نفسهفي إطار الاتجاه الشكلاني (أو الصوري) ني الرياضيات 
والمنطق؛ بل خرج من أعطاف هذه الصورية في المعرفة ليستوعب هذا الاتجاه 
الشكلاني في فلسفته الجالية أيضا. 

وتمثل فلسفة الجمال عند باشلار بمعنى ما هذا الاتجاه الذي ينظر للفن 
بوصفه صورة معبرة. ولكن على أساس مغاير لأسلوب طرح هذه الرؤية في 
تاريخ الفكر الىالي. ذلك أن نظريته ترتكز على نظرية الوعي؛ إذ أنه يتم 


(!) يمكن مراجعة هذه النزعة الصورية عند هليرت بالتفصيل: نرمين سمير أحمد 
حسين» «النزعة الصورية في الرياضيات والمنطق عند ديفيد هلبرت وتطورها»؛ 
رسالة ماجسشير غير منشورة (القاهرة: جامعة حلوانء كلية الآداب» قسم 
الفلسفة» سنة 2004م). 
و د. محمد مهران رشو ان» ف فلسفة الرياضيات (القاهرة: نمضة الشرق» سنة 
6م ). صفحات 43-40. 
و د. يمنى طريف ال خولي» فلسفة العلم في القرن العشرين: الأصولء ا حصادء 
الآأفاق ا مستقبلية (الكويت: عالم ال معرفة» ديسمبر 2000م)) ص 258. 


14 مات الصورة فى قلق انون باشلا 


بوصف الصورة الشعرية 170286 006116 عط) ى) تحدث في خبرة الوعيى أو 
الذات (القارىء) على نحو يتجاوز فيه ثنائية الذات والموضوع؛ وعلى نحو 
يكون فيه الوعي مرتبطا بموضوعه ومتجها إليه من خلال خبرة قصدية. 
بحيث يتم فهم الصورة الشعرية على النحو الذي تظهر وتحدث به في خيرة 
القارىء قبل أن يفسدها التفكير بإطاره التصوري الغامض؛ لأن الصورة- 
ك) يعتقد باشلار - ليست مادة للتصور. 

وربما يكون عنوان هذه الدراسة- وهو «جماليات الصورة في فلسفة 
جاستون باشلار»- دالاً على أسلوب باشلار في دراسته الجوالية التى كرسها 
لوصف ماهية السصورة الشعرية فينومينولوجياًء أو بالأحرى من خلال 
فينومينولوجيا الخيال» وهذ! يعنى دراسة فينومينولوجيا الصورة الشعرية 
حين تنتقل إلى الوعي كنتاج مباشر للروح؛ إذ أن الشعر - كما يعتقد باشلار- 
هو فينومينولوجيا الروح؛ والصورة الشعرية بدورها تحمل معنى العمل 
الفنى ودلالته في باطنها؛ إذ لما قوة كبيرة في إظهار تجلى الوجود. 

ْ والحقيقة أن موضوع هذه الدراسة يثير بذلك تساؤلات عديدة سوف 

يتعين الإجابة عليهاء ويمكن صياغة أهم هذه التساؤلات فيا يلٍ: 

ما الجديد الذي تضيفه معالجة باشلار للصورة الشعرية- أو للصورة 
الفنية بوجه عام- إلى تراث الفكر الجمالي؟ وهل يمكن اختزال الفن في مجرد 
تشكيل جمالي خالصء أو مجرد صورة معبرة؟ ومن ثمء هل همل باشلار 
العنصر التمثيلٍ للعمل الفني؟ ولا شك أن محاولة فهم التساؤلات السالفة 
هي ما ستكشف لنا عن حقيقة معالجة باشلار الجمالية» وإلى أي حد تعد 
إجاباته ومعالحته الإستطيقية جديدة. 

ويعكن العويه هنا إل أن مال العدية من الدراستات عبن فلسفة 
باكلار كدراسة و مق وقيدى» قلنيتة العرفة عقو + اسكرة بالجلار: 
الابستمولوجيا الباشلارية وفعاليتها الإجرائية وحدودها الفلسفية (الرباط: 
مكتبة المعارف» طبعة ثانية» سنة 1984م)) ود. خليل أحمد خليل» دراسات 
فى تاريخ العلوم وفلسفتها (بيروت- لبنان: دار الفكر اللبناني» الطبعة الأولى» 
سنة 1992م): ودراسة د. السيد شعبان حسن. برونشفيك وباشلار بين 
الفلسفة والعلم: دراسة نقدية مقارنة (بيروت- لبنان: دار التنوير للطباعة 
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والنشرء الطبعة الأولى» سنة 1993م). وستحاول الباحثة الاستفادة من تلك 
الدراسات التي برغم أهميتها فإنها لم تتناول فلسفة باشلار الجالية كدراسة 
مستقلة قائمة بذاتها. ومن ثم» تستهدف الباحثة تخصيص دراسة مستقلة عن 
فلسفة باشلار الحالية من خلال مناقشة حماليات الصورة الشعرية عنده. 

وسوف تعتمد الباحثة في هذه الدراسة على المنهج التحليلي النقدي 
هيدف تحليل المفاهيم والمشكلات المتضمنة في قضية البحث لدى باشلار» 
وسوف تعتمد الباحثة على تحليل نصوص باشلار نفسها محاولة قراءتها قراءة 
نقدية لا تكتفي بعرض الأفكار؛ وإن| تحاول فهمها وتحليلها. 

وتنقسم هذه الدراسة إلى خمسة فصول وخاتة: 

بالنسبة للفصل الأولء فعنوانه «باشلار بين العلم والفن» سأحاول فيه 
بيان كيف انتقل باشلار من فلسفة العلم إلى فلسفة الشعرء وكيف أن نظريته 
عن الزمان ومفهومه عن الخيال هو ما يربط بين بحوثه الابستمولوجية 
وبحوثه في ميدان الشعر. 

أما الفصل الثاي» فعنوانه «فينومينولوجيا الصورة الشعرية» أوضح فيه 
الإطار المنهجي الفينومينولوجي الذي به يعالج باشلار مبحثة الإستطيقي. 
مع إيضاح بأي معنى يكون الشعر فينومينولوجيا الروح؛ وبيان رؤيته الخاصة 
للصور الشعرية بوصفها صور الطبيعة (كالماء» والآرضء والهواء. والنار). 
كذلك الكشف عن العلاقة بين العمل الشعري والعقد النفسية. التى بدونها 
لايمكن للعمل الشعري أن يتواصل مع اللاشعور» كبا لا يمكنه أن يحصل 
على وحدته. 

أما الفصل الثالثء فعنوانه «الخيال الشعري عند باشلار» أكرس هذا 
الفصل لتحديد معنى الخيال الشعري عند باشلار بوصفه قوةالإنتاج 
النفسي ذاتهاء كذلك إيضاح كيف يكون الخيال في علاقة ضرورية مع 
الذاكرة عند التواصل مع الصور الشعرية المتعددة كالمكان, والنار» والماءء 
والهواءء والأرض. 

أما الفصل الرابع» فعنوانه «اللغة وحلم اليقظة كطريقين لفهم الصورة 
الشعرية» أوضح فيه ماهية اللغة عند باشلار» وبأي معنى يبدع التعبير 
الوجود؛ كذلك الكشف عن رؤيته الخاصة حلم اليقظة بوصفه يتيح للصورة 


16 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


الشعرية أن تُدرك في تألقها على نحو مباشرء مع بيان اختلاف حلم اليقظة 
عن الحلم. 

أما الفصل النامس. فعنوانه «إدراك الكيفيات الجمالية في الخبرات 
الفنية» أحاول فيه إيضاح عملية الاتصال الجالي بين المبدع والمتلقي عبر 
الصورة الفنية سواء درسنا هذه العملية على مستوى الخبرة الإبداعية أو على 
مستوى خبرة التذوق» وهو ما سوف مُحيلنا في النهاية إلى فهم العلاقة بين 
المبدع والمتلقي. 

الخاتمة: تكرسها الباحثة لبيان أهم نتائج البحث في موضوع الدراسة 
مع إبراز أهمية فلسفة الجمال عند باشلار. 


وهذا هو الذي سوف تنهض به الباحثة من خلال رسالتها. 


المّصل الأول 
باشلار بين العلم والمن 


تمهيد: 


اهتم باشلار بالكشف عن علاقة الجوار بين العلم من جهة والشعر 
والفن من جهة أخرىء. وهى علاقة ترتكز أساساً على الإبداعية الإنسانية 
210 طنط 17لا نوع 0 . هذه العلاقة (بين العلم والفن) التي 
كانت- ولا تزال- مثار خلاف بين الباحثين: فمنهم من يكون ضد هذه 
الوحدة في أعمال باشلار؛ بل وينكر هذه الصلة أصلاًء ومنهم من يكون 
مع تلك الوحدة- وهذا هو موقف الأغلبية من الباحثين- ويؤكد على 
هذه الصلة بينهما. والحقيقة أن بيان تلك الرؤى السابقة لعلاقة العلم 
(العقل) بالفن (الخيال) هو الذي سيسممح لنا أن نعرف اختلاف 
أسلوب طرح باشلار لتلك القضية. 

لا شك أن قضية العلاقة بين العلم والفن تمثل مشكلة كبيرة 
يكشف عنها الجدل الدائر في الكتابات العلمية والجمالية حول طبيعة هذه 
العلاقة» فحتى عصر النهضة. لم يكن الباحثون يرون أي فرق كبير بين 
العلم والفن. ولعل أبرز الأمثلة على ذلك العالم والرياضي والمصور 
ليوناردو دافنشي أعصتل 42 2:00قدمء.] (1519-1452م). الذي كان- 
أنه شأن سائر العلماء الآخرين- شحول نين الاحعاضين دون حرج 
فقن اللنتغل بالتصوير والنحت والموستيقى » فكان فناتاً عظيرأًء وعمل في 
التشريح والمعمار والميكانيكا والرياضياتء فكان عالماً بارزاً. حيث 
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أطلق العنان لخياله في جالي العلم والتصوير على حدٍ سواءء فجاءت 
رسومه وسيلة للتعبير عن العلوم والمعرفة. 

وعلل غرار أعماله الفنية تقوم أعماله العلمية على دقة الملاحظة 
العلمية» كما أن دراساته للشكل البشري من الداخل والخارج تنسج 
بصرياً الرياضيات مع الطبيعة . فبحثه الدؤوب عن المعرفة في العلم 
والفن على السواء قد دفعه للاهتام بعلم الهندسة- اين والرياضكات 
البصرية-؛ إذ يرى أن عين ال هندسة هي نحت ذهني. ولهذاء نجده اهتم 
باختبار الألوان وتمعن في مسائل الضوء والظل لرسم الأجسام ثلاثية 
الأبعاد. كما كان بن حة نظرة خاصة أثرت على تصمياته المعمارية 


ولوحاته على حد » فمن المستحيل عزل فنه عن علمه. 
فكان يعتبر الفن 

والحقيقة أن التار لنا بتأييد هذه العلاقة» من خلال ما 
يسمى بالشعر العلمي رز دارون (1802-1731م) ذو 
الاهتّامات والإنجازات العلمية : في مجال الأرصاد الجوية.» 


كتب قصيدة بعنوان «معبد الطبيعة» تر الإنسان عن بقع 
مجهرية تشكلت في البحار في العهود ا 

يمكننا إذن القول إن هناك العديك 1/8 علق محد 
البداية صفتها الأدبية من خلال اعناد كل أذ ععار ف به لأمسرحية: 
قصيدة» قصة)» والتي نحافظ عليها بشرط مزدوج: أن تقدم معلومات عن 
الإنسان وأن تتميز يأسلوبها الفنى. وهكذاء فإن النص العلمى قابل 
للتحول إلى أدب والنص ذا المنحى الأدبي قادر تماماً على حمل- أو التعبير 
عن - المعرفة. وإذا بقي هذا النص قادر على تحريك مشاعرنا وعلى تعريفنا 
بالعالم؛ فلأنه يضع هذه المعرفة ضمن شكل خاص به. وهكذاء لقد صار 
هناك منذ القرن السادس عشر- وحتى قبل ذلك بكثير- شعر علمى 
قيش خبط البرك نيدت 1لزنداة5 .]ا ردق دشي الباحدت 
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إيعانويل فريس - بدراسة بعنوان «الشعر العلمي في فرنسا في القرن السادس 
عشر' يلامس كل ميادين المعرفة التي عرفها العصر: علم التنجيم» وعلم 
الأرصادء وعلم المعادن» وعلم الطب. وعلم تحويل المعادن. 

وكذلك كتب في هذا النوع عدد من كتاب القرن الشامن عشر: 
فولتير «خطاب عن الإنسان» 1738 م أندريه شينيه «الإبداع», 
و«هرمس»» و «أمريكا «. ويشير إيهانويل فريس أن أندريه شينيه رأى في 
كتابه «الاختراع» المنشور عام 1819م أن تقدم العلوم موضوع شعري 
تهاماً ينبغي أن نستوحي منه في عصر التقدم. 

ولعل من أبرز الأمثلة على أن النص الأدبي قادر على التعبير عن العلوم 
والمعرفة- كما يشير الباحثان إيوانويل فريس وبرنارموراليس - هو ما نجده في 
رواية «الأبلة 10106» عام 1868م لدويستوفسكي 205101695!14 (1821- 
1) التي علق فيها- في مقطع قصير من روايته- على صحة بطله فقال: 
«كانت الأزمة التي أصابته في الليلة السابقة خفيفة» فباستثناء السويداء 
وشيء من الثقل في الرأس وألم في الأطرافء لم يكن يشعر بأي انزعاج. 
وكان ذفاغه يعكل سيدا ولو أن نفس كانت مريفة 7 


إن كلام دويستوفسكي هنا كلام روائي عليم يُطلعنا على الطريقة 
التقليدية بها يحدث في داخل الشخصية الروائية. ولكنهء انطلاقا من هذه 
الحالة الخاصة يفتح أمام الفكر منظوراً خصباً جدا". فالتضاد بين نوعي 
المرض»» الدماغ «و» النفس»» يحمل على التأمل في طبيعة المرض العقلي 
وأسبابه» بعد التشديد الواضح على الفرق بين ما يعود إلى علم 
الأعصاب- هنا داء النقطة- وما يعود إلى علم النفس المرضي. هناك 
الام إنسان. وبسطور قليلة رسم دويستوفسكي كل إشكالية المرض 
العقلي كى) بينه تاريخ الطب في العصور اليونانية والشرقية القديمة إلى 


(1) إيوانويل فريس ء بر نار مور اليس قضايا أدبية عامة: آفاق جديدة ش نظرية الأدب» 
ترجمة د. لطيف زيتوني (الكويت: عالم المعرفة» فبراير 2000م). ص 133. 
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ل ات جح التفسير والعلاج بين 
النموذج النفسي والنموذج العُضواني”''. 

ولدينا لورد سنو 0.8.5201 كان عالماً محترفاً يقضي نهاره مع 
العلاء ديا هاوياً يقضي أمسياته مع الأدياء» قد أفزعته الحوة 5 
بين الثقافة العلمية والثئقافة الأدبية» حتى أصبحا فريقين متقابلين لكل 
خصائصه ومنطلقاتهء ويجهل أو يتجاهل الآخر وعالمه ومنجزاته”'. 

وفي نفس هذا الاتجاه الذي يؤكد علاقة العلم بالفن نجد ريمون 
كينو في (مبحث قصير محمول في نشأة الكون» عام 1950م أن الشاعر 
المحدث يشعر بالخرج إن هو حاول الفصل بين الشعر والعلم؛ لأن 
اح ل ل ع ار ا ل 
الشعري؛ ! ذ يمكن أن يبدع الشاعر نصاً بالخ العلم كمو ضوع شع رز يئ. 
و هذا يبين كينو أن هناك متخيلاً غلميا حتيقياً لا نضل إليه |( عير 
مصطلحات العلم. ويمكن اقتباس كلماته من جال الشعرء أو بالأحرى 
التعبير عنه شعرا. 

ويشير ا 0 هنا مسألة العلاقة بين 
الشعر والعلم: فبيّن أن كل الموضوعات وكلٍ المفردات قابلة للدخول إلى 
بجال الشعر. وهذا ما كتبه كلود دوبون مُعلقاً على كينو: «الإنسان العالق 
بين تطور الأرض والأنواع وبين اكتشاف الآلات يتنقل بين عظائيات 
الأمس واليوم؛ ذلك لأن استعادة التكوين تنبقق من الخيال بقدر ما تنبع 

من العلم. وهذا الخيال يتجسد في لغة لم تكن يوماً بهذا التجدّد في كتابة 
كينو: فالألفاظ المركبة والصيغ النادرة؛ أكثر الألفاظ الجديدة» تشهد على 
فكن ل5ينا شانا عا أبداه ف المقازف العلنية)7,. 


(1) نفس المرجع السابق» نفس الصفحة 
(3) إيمانويل فريس » برنار موراليسء قضايا أدبية عامةء صفحات 73- 074 102- 
1006 . 
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صفوة القولء إن التاريخ يحفظ للشعر علاقته بالعلم. ويتذكر كلاً 
من إيهانويل فريس وبرنار موراليس في هذا الصدد أندريه بروتون الذي 
بعدما انتقد عقلانية عصره التي لا تقدم- في نظره- سوى صورة 
مشوهة للواقع؛ لأنها لا تقدم سوى السطح. رأى أن الأدب قادر على 
إيصالنا إلى واقع أرفع أو- إذا شئنا- أصدق 

ولكن كثيرين غيرهم قد أنكروا إمكان قيام علاقة بين العلم 
والفن» أولئك هم ممثلوا الاتجاهات النقدية وبعض تمثلي الاتجاهمات 

تمكو أن للئمس احدى جذور هذا التفسير لدى الشاعر والناقد 
والفيلسوف صموئيل تيلور كولردج 016108 12/108 52121161 
(1834-1772م)؛ إذ يبدأ كل سلسلة من المحاضرات التي ألقاها في 
الأدب- في الأغلب الأعم- بمحاضرة أولية يعرض فيها مبادثئه النقدية 
ويُعرف فيها الشعر. 

ويبدأ تعريفه للشعر عادة بالتمييز بينه وبين العلم» فيقول مثلاً في 
إحدى المحاضرات- كما يشير محمد مصطفى بدوي- التي ألقاها عام 
1 المعنونة باسم «نقد كولردج لشكسبير» : «إن الشعر ليس نقيضه 
النثر كا يعتقد البعض؛ وإنم| نقيضه العلم في الحقيقة»'''. فالغاية 
المباشرة للعلم هي الوصول إلى الحقيقة وتوصيلها إلى الغير» بينما غاية 
الشعر الجاتره هي توصيل اللذة. فلا أحد يقرأ كتاب «المبادئ» 
لنيوتد- مثلاً- وغرضه المباشر أن يحصل على اللذة بدلاً من الحقيقة» 


وإن كانت معرفة هذه الحقيقة قد تعين الفرد في المستقبل على إدراك 


في حين أن الغاية المباشرة للشعر هى اللذة» واللذة هى الشيء الذي 


(1) د. محمد مصطفى بدوي» كولردج (القاهرة: دار المعارف» الطبعة الثانية» سنة 
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يجعل من الشعر شعراً. وهكذاء يمكننا تعريف الشعر بأنه توصيل اللذة 
المباشرة. ويواصل كولردج إنكاره لعلاقة الشعر بالعلم في كتابه ااسيرة 
أدبية»؛ إذ يعرف الشعر بأنه ذلك النوع من الكتابة الذي يضاد العام في أنه لا 
عهدف إلى البلوغ للحقيقة؛ وإنم| يجعل من اللذة غرضه المباشر"'". 

لقد سار الناقد أيفور أرمسترونج ريتشاردز 1105161028 1701 
221 - مؤسس النقد الأدبي الحديث- في إثر كولردج؛ إذيرى 
أن الجهال ليس صفة كائنة في الأشياء أو في الأعمال الفنية؛ بل هو عبارة 
عن خبرة شعورية يمر بها المتلقي, أي أن الجمال حالة ذاتية شعورية أو 
الفعالية تعفها هل الأشياة. ٠‏ 

هذه الفكرة التى تتردد أصداؤها بقوة لدى الوضعيين المناطقة؛ إذ 
روج الوضعيون المناطقة للفكرة الشائعة التي تنظر إلى الفن باعتباره 
تعبيرا عن مشاعر وانفعالات ذاتية» وهى نظرة تغفل ما هنالك من علاقة 
نين القن والقل::وذلتك عكل أنيناس أن فنقنايا العلوم الرياضية 
والتجريبية وحدها التي تحمل معنى؛ وغيرها من العبارات الحمالية تخرج 
من دائرة العلم أو الكلام ذي المعنى؛ إذ أنها محرد عبارات زائفة بلا معنى 
لاتوصف بصدق أو بكذب. 

والحقيقة أن نفس تفرقة الوضعيين المناطقة بين لغة علمية (أو الكلام 
العلمي) ولغة تعبيرية (أو الكلام غير العلمي) نجدها لدى ريتشاردز- 
وزميله أوجدن 0.1.08065©. من ممثلى المدرسة اللغوية السيانطيقية 
الأوائل-؛ إذ ميزا في مؤلفهما المعنون باسم «معنى المعنى» بين الاستخدام 
الرمزي أو العلمي للغة. والاستخدام الإنشائي الانفعالي للغة الذي يشير في 


(1) نفس المرجع السابق» ص 57. 

(2) يعد ريتشاردز من أقطاب النقد الإنجليزي المعاصرء من أشهر أعماله أسس علم 
الجمال» عام 1922م الذي ألفه بالتعاون مع صديقه وزميله عالم النفس أوجدن 
وناقد الفن جيمس وود 77000 182265» و «معنى المعنى» عام 03م الذي 
ألفه بالتعاون مع أوجدنء و «مبادئ النقد الأدبي». 
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المتلفى ميو لا وعالآات مراجية ورغيات ومشاعر وانفعالات» وهدا ماعيرًا 
عنه بقوطه): #تنقسم وظائف اللغة إلى مجموعتين: اللغة الرمزية هط 
1811286 30116اناز5» واللغة الانفعالية ©212811286] 00]11976اء 6 سس 
-- ولكلتا الوظيفتين جانبان: جانب (المتحدث) وجانب (المستمع): 
فالوظيفة الرمزية» تتضمن كل من رمزية الدلالات الإشارية وتواصلها مع 
المستمع: بحيث مُحدث في المستمع نفس الدلالة الإشارية. بينا تتضمن 
الوظيفة الانفعالية التعبير عن ما لدى المتحدث من الانفعالات» والاتجاهات 
أو الميول؛ والأمزجة؛ والمشاعر والأغراض» الخ؛ وتواصلهاء واستحضارها 


في المستمع سس اس سس وهو ثم فإن التأثيرات الانفعالية العاطفية- 507 , 
يعتد بها في الاستخدام العلمي للغة ---- إذ أننا عندما نصف شيئاً ما؛ فإننا 


لا نتم بتلك الإيحاءات الانفعالية العاطفية للرموز. 


00 
فٍ التقايللات العديدة إل نجدها بين العلم والفن» النثز والشعر» التحليل 
والحدس» وهكذا)”''. 

ويّفهم من ذلك أن ما يعتد به في حالة الكلام الرمزي إنا هو صحة 
العملية الرمزية وصدق الإشارة. أما في حالة الكلام الإيحمائي 
دانع506 68002]106) فإن ما يعتد به هو طبيعة الاتجاه الذي يثيره هذا 
الكلام لدى سامعه أو قارئه وليس صدق العبارات أو كذبها. فهو كلام 
يكون الغرض الأساسى منه هو استثارة اتجاه أو ميل أو شعور مالدى 
المتلق 20 

ويُعد تمييز ريتشاردز بين اللغة الرمزية واللغة الانفعالية نوعاً من 


10 نقتملتته !) وتنقانمء31 “زه عا«أممعءلة 77 ,كلجتمطعاظ. خ.] أعصة معلع0 .0.12 

8 ,111,49 ا طم ,(949] ,(11ن] لبندط صموع ]ا له ععلع اكنده ]1 

)22 د. سعيد تو فيق» جدل ول علدية عاسم ا ال" . دراسات عا جاءد ود مناهصج 

البحث العلمي (القاهرة : دار الثقافة للنشر والتوزيع: سللة ة 1992م): : صفحات 
4- 55 


24 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


تعميق موقفه الذي ينكر فيه صلة الفن بالعلم. وقد نبع ذلك من ولعه 
الشديد بالعلم وقضاياه» ويتجل ذلك بوضوح قِ كتابه «مبادئ النقد 
الأدبي»» الذي كتبه باللغة الرمزية أو الإشارية وحدهاء على نحو لا نألفه 
في الكتب النقدية» والذي يعد محاولة جادة لوضع دراسة علمية أصيلة 
لمشكلات الأدب والنقد الأدبي. فالمبادئ التى يحتويها هذا الكتاب تدل 
بوضوح على إيمان بالعلم لا يخلو من إفراط في التفاؤل. فوصفه للمبادئ 
العامة يرجع إلى حدٍ ما إلى إسرافه في الإيان بالعلم وإلى اتجاهه العلمي 
المتطرف. 

ويعتقد ريتشاردز أن مجال النقد الفنى مجال رحب للكثير من 
اللش بو العمو ص قنك تحوونات قاذ أن تقوك:] ن اللو يخ اليه جره 
كا لو كانت هناك حقاً صفة «الجمال» في اللوحة, في حين أن الجمال ليس 
كائن في الشيء المادي؛ وإنما يتعلق بحالات شعورية أو بخبرات ذاتية 


معينة 


ويتعرض ريتشاردز هنا لعلاقة العلم بالشعر في سياق مناقشته 
لوجهة النظر القائلة بأن وظيفة الأدب هي الكشف عن الحقيقة» حيث 
يؤكد وجوب التمييز بين :لغة الاتفعال:ؤلدة"الإشازة الذي أقامه في كتابه 
امعنى المعنى/» ويبين أن نظريات الكشف هذه لا تستخدم اللغة 
استخداماً علمياً؛ وإنما تقوم في معظمها على لغة الانفعال. ويواصل 
ريتشاردز بحثه في الأسباب التى دعت النقاد إلى الاعتقاد بأن الشعر 
يكشف عن حقيقة الأشياء» فيحاول تحديد العلاقة بين الشعر والعلم. 
ويوضح أن الشعر لا يعيبه كذب «الإشارات» فيه ولا يشفع له صدقها. 
فالشعر أسمى صور اللغة الانفعالية و«الإشارة» فيه تخضع للموقكف 
ويختلف قبول الكلام في الشعر عن تصديق القضايا العلمية» فنحن نقبل 
القضايا في الشعر لأجل المواقف العاطفية والاستجابات الانفعالية التى 
تئيرها فينا هذه القضاياء أي نقبلها كشروط للتأثيرات التالية ولا نقبلها 
أو نصدقها كما نصدق قوانين الطبيعة التي نتوقع صدقها في جميع 
الأوقات. فقبول القضية في الشعر مؤقت ومقصور على ظروف خاصة 
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(أي الحالة الذهنية التي هي القصيدة). 

ومع ذلك. فالحالة الذهنية العامة التي تتلو قراءة القصيدة تبدو لنا 
قريبة جدا تما يوصف بحالة التصديق؛ ولكن ينبغي أن نتبين أولاً أن 
حالة التصديق هنا خبجة للبعرية الشعرية ولسدت «#غلتها») وثانياً أننا 
لا نستطيع أن نحدد طبيعة ال موضوع الذي نصدقه أو نعتقده في الشعر؛ إذ 
أن كل ما لدينا لا يعدو جرد إحساس التصديق لا أكثر على حين أن 
التضديق الغلمى» لابد أن يكون تضديقا لقضية ما 'وهكنذاء فكل هنا 
نجده في الشعر في هذا الصدد هو اعتقاد لا موضوع له متنكر في زي 
اعتقاد في هذا الموضوع أو ذاك. وبالتالي» فإحساسنا بأن معنى الأشياء 
يتكشف لنا في الشعر لا يعني أننا نصل بالفعل إلى معرفة عن طريق 
الشعر؛ ولكنه مجرد شعور لا أكثر يصاحب توفيقنا في التكيف مع الحياة. 

حقاًء لقد أسدى ريتشاردز خدمة جليلة- كما يرى د. محمد 
مصطفى بدوي- حين أكد أهمية التمييز بين اللغة الإشارية الرمزية للعلم 
ولغة الانفعال؛ إلا أن قصر ريتشاردز الشعر على لغة الانفعال وحدها 
في حدود فهمه لها لا يقوم على أساس سليم. وقد اضطره ذلك إلى 
الفصل التام بين الشعر والعلم؛ وربها يرجع ذلك إلى أن ريتشاردز لا 
بع ع تددر الما او امكراة ‏ 11و مظياات الود لعلو كبو لح 
فقد جعل ريتشاردز من الشعر مسألة انفعالات ودوافع واستجابات 
ومواقف عاطفية فحسب مما أدى إلى فصله كليةٌ عن العلم :وغذاءم يحن 
غريباً أن نجد ريتشاردز يرى أن الاهتمام بالتمثيل في التصوير أو بالفكر 
في الشعر» والقول بأن معالجة الموضوع هي الشيء ء الهام في الشعرء تنبع 
في نهاية الأمر من ذلك الوهم الذي تشجعه اللغة وهو الاعتقاد بآن 
الجزال ضفةا فى الأشياء وليست من ضنفات استجاباتنا للاشياء”". 


(1) ريتشاردزء مبادمئ النقد الأدي. ثر حمه وتقديم 5 محمد مصطفى بدوي» مراجعة د. 
لويس عوض (القاهرة: المؤسسة المصرية العامة للتأليف والترحمة والطباعة 
والتشر» سنة 1م صفحات 32-3 216. 
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وعلى أية حال وبرغم وجود تلك الاتجاهات التي تنكر صلة الفن 
بالعلم؛ سيظل العلم دائماً شيئاً ما أعظم من تقانة وأكثر من فرع 
للمعرفة. إنه شيء حي. شيء من أشياء المتعة والجمال. يتوشج بطبيعته 
توشجا داخلياً في شؤون الحياة» وهو مع هذا شيء متميز عنهاء أنه 
ميدان للخيرة يلعب فيه الخيال دورا كاملا. 

ويفهم من ذلك أن العلم شيء حيء بمعنى أنه بناء صميم طبيعته 
الصيرورة.هو نسق متتالي التوالد والتنامي والتغير. وعلى هذا الأساس 
يرى باشلار - كبا سيرد ذكره بالتفصيل - تأكيدا على تلك العلاقة 
الوثيقة بين العلم والفن, أن الخيال والأحلام الشاعرية هامة جداً للعقل 
العلمي. فالعلم متأصل في أصلب وأقدم مناحي الإنجاز الإنساني”'. 

إذن» فلنقترب أكثر من قضية العلاقة بين العلم والفن عند باشلار؛ 
كي نرى طبيعة طرحه الحديد هذه العلاقة؛ وعما إذا كان قد نقل العلم إلى 
الفن» أم نقل الفن إلى العلم؟ 

وفي هذا الفصل تتبع الباحثة تساؤل باشلار عن ملامح تلك 
العلاقة بين العلم والشعرء وكيف أن مفهومه عنن الخيال ع8] 
0 هو الشق الأول من الحسر الذي يربط بين فلسفة العلم 
وفلسفة الشعرء أما الشق الثاني فيتمثل في نظريته عن الزمان. 


1- من فلسفة العلم إلى فلسفة الشعر: 


ينطلق باشلار في الفن من نفس منطلقات العلم بحيث كان يؤصل 
للروح العلمي الأدبي. فقد كان يحاول تحقيق التوافق بين «الروح 
الشعرية الفياضة») و»الررح العلمية الكتومة». وقبل أت فسن إل ملامح 


(1) د. يمنى طريف ال خوليء إمكانيات حل مشكلة العلوم الإنسانية على ضوء ا خاصة 
النطقية للعلوم الطبيعية (القاهرة: الحيئة المصرية العامة للكتاب». سنة 1992 م)؛ 
صفحات 14- 16. 
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تلك العلاقة ينبغي إلقاء الضوء أولاً على النظرة الدارجة في تاريخ الفكر 
العلمي إلى دور الخيال في مجال الاكتشاف العلمي والمعرفة العلمية. 

لا شك أنه قد ساد الاعتقاد عبر تاريخ الفكر العلمي بأن الخيال 
يظهر في حال التفكير العلمى الطبيعي 50160141116 28401521 86 
118 بوصفه عقبة أمام الموضوعية العلمية 56,ام6زهة ه0) 
011ناءء[0؛ ما دام أنه يدخل في تاريخ الفكر العلمي باعتباره الأصل 
الدائم للتفكير الذاتي» الشخصي أو للذاتية 107119اءء زطن51 86) التي 
تصطدم مع الموضوعية العلمية. ومن نَّمء لا ينبغي للعلم الطبيعي أن 
يحمى نفسه ويؤمن ذاته منه فحسب؛ بل أن يستنفد قواه العلمية 
والمنطقية في شن حرب ضده؛ طالما أنه مضدر الانطباعات الأولية وردود 
الفعل الحدسية التي يجب أن يتنحى عنها التفكير العلمي الموضوعي 
الخالص. 

ولايقتصر هذا الأمر على الخيال وحده؛ بل ينسحب ذلك على 
الأحلام؛ والقصائد الشعرية والصور المتخيّلة التي ينظر إليها بوصفها 
عقبات ينبغي تجاوزها. فالمهمة الأولى للتفكير العلمي هي تفكيك 
الانطباعات الأولية وهدمها كي يبلغ إلى الإدراك الصحيح للحقيقة 
العلمية. 


ولهذاء لكي نجد طريق لعالم العلم الطبيعيء ينبغي علينا- بتعسير 
مينكوفسكي 2410101511 -: «نزع الطابع الشعري ومحوه -06 
6112 من العلمء فقد بدأ العلم منذ أن بقى على مسافة تبعد عن 
الشني 776 .نواه اهنا النطان سينيد التبال مق زاكر ة ارق العلسية 
وعملية الاكتشاف العلمي؛ كي يتمكن العالم من أن يحمي نفسه من تلك 


(1) عطا سآ عع تناعممآ له نزاع20 نه 80165 عدنهكذ» ,أمابامطتط 1 مقتأوامتطت 
أمعنعماممءتممعاط زه أه اول ظز ,رسلعمةاعطعه8 ممائة0 01 ئارهن/1ا 
.5 ,(2001 ,80.2 ,1/01.32) معع123 لصعظ زط .كصة1ا ,نزع 0/0 [عبروط 
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الخدع الشعرية على نحو يكون فيه متأكدا من أن تلك الخدع لن تتخلل 
ملاحظاته حتى لا تفسد استنتاجاته العلمية. 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن هذا الانفصال الذي حدث للعلم وحال 
بينه وبين الخيال» أو بالأحرى الشعر هو الذي أدى إلى سيادة ميراث 
طويل من تصور العلم الطبيعي باعتباره تمثّلا لمنحى متميز ومتمايز عن 
شتى مناحي الإبداع الإنساني كالفن والأدب والفلسفة. 

ولقد سار شيللي لإ1أعط5 في إثر هذا الاتجاه الذي ينكر صلة العلم 
بالشعر؛ وإن كان مع ذلك. يدعو إلى ضرورة حماية الشعر من العلم 
الطبيعي» وعيرٌ عن ذلك بقوله إن: وام ل كن 
علم أن يدركه؛ بل يقصده ويعنيه»” '. والحقيقة أن كلا الموقفين ينصهر 
في بوتقةٍ واحدة تتمثل في إنكار العلاقة بين العلم والشعر. 

لباوك ليد |العلى اعتا با قاور اعبار ررح لقوره العا له بين 
العلم والشعرء ؛ أو بالأحرى بين العقل والخيال على أساس جديد مغاير 
لأسلوب طرح هذه القضية في تاريخ الفكر الفلسفي :ذلك أن طر 
باشلان هذه القضية مرقيط ارتباطا وثيقاً بنقده لمسار البحث العلمي؛ 
والفكر الفلسفي العلمي السابق عليه؛ إذ أن باشلار يُعيد طرح هذه 
القضية بمعني مغاير تماماً للمعنى الذي كان سائدا في الفكر الفلسفي 
العلمي؛ إذ رأى باشلار- كما يشير الباحث كريستوفيدس 
1-69 أن ما قد هدمه العلم لم يكن الخطأ فحسبء الذي يؤكد 
باشلار على دوره الإيجابي في بناء المعرفة العلمية» كما سيأتي بيانه تفصيلاً 
فيها بعد- أقول ل يكن الخطأ فحسب؛ وإنما قد حطم أيضاً مجال الشعر؛ 
وذلك مذ أن: «فتْتٌ التجربة العلمية» عالم المواء. والأرضء والنارء 
والماء من خلال تأملهم فحسب بوصفهم العناصر الأساسية للطبيعة» 
ومنذ أن تنحت العناصر الطبيعية الأربعة عن أن تكون الرموز 


(1) كع فاع طاوع ل “زه أه«ععاول 1/16 هأ ,«لإتاعوظ 01 ععمعاعل ف عاعلةظ مناه 6 
3 ,(1986 1 تناك ,510.4 , 01.11 /1) روا ةلتسن اه ده 
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الأناشية للغيال 0 

ومن نّم جاء باشلار ليبدأ مما تركه العلم؛ أي من الخيال أو 
بالأحرى من هذه المنطقة التي يتجاهلها العلمء وبالتالي فإنه يتجاهل 
الإنسان» ويفقد دلالته الإنسانية. فلقد ناهض باشلار مثاليات العلم 
الطبيغعي وانشق غنهبا؛ لأا ث+ تشىء الإنسان وتموضعه وتجرده من 
إنسانيته . ولتجنب عملية تجرد العلم من الطابع الإنساني؛ ينبغي على 
الفيلسوف أن يحاول فهم كلٍ من مجالي العلم والشعر على ضوء رؤية 
ملامح العلاقة الوثيقة بينهأء وقد عير باشلار عن هذه الفكرة في كتابه 
«التحليل النفسي للنار» بقوله إن: «محوري الشعر 206516 18 والعلم 
©5165 18 معكوسان. وكل ما تأمله الفلسفة هو جعل الشعر والعلم 
متكاملين» والجمع بينههما من حيث هما متضادين حسني الصنع. يجب إذن 
مقابلة أو التقاء ء الروح الشعرية الفياضة عسن206)1 )أترمو:”] 
أأكسوممع- أي التي تفيض بالمشاعر - بالروح العلمية الكتومة أأناصوء”1 
أ 2) 112 أ أاسعل و التي تعتير النفور المبدئي احتياطاً سلما (أي 
التي تبدأ بتقد كل شيء والابتعاة عن الانبهار بأي 00 


ولكن. إذا كانت هناك علاقة جوار ,ب بين العلم والشعرء فما هي إذن 
أوجه الاتفاق بينهما في ظل هذه العلاقة؟ 


ل ل ل ا ل ا ا 
أنه- - مع ذلك- يؤكد في نفس الوقت على وجود التايز بينها قل اشام 
اتيف وى الا و لسع ات ا عر ماده 


تخطيه. فمن الملاحظ أن باشلار يؤكد على ضرورة الربط بين العلم من 


(1) 0 7141عامل 176 18 ,سو لاع طاوعة 220:5اعطع82» ,5ع10مأو1أستطت. 0.0 
263 ,(1962 108أكم 5 ,110.3 01.3616 /ك) برركقء ]ؤم ) أنه 4تره دع قاءع[ادء ام 


(القاهرة: دار شرقيات» الطبعة الأولى» سنة 2003م)» ص 12. 
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جهة والفلسفة بوجه عام من جهة أخريء ويحرص على تأكيد أهمية 
الخيال للعقل العلمي. 

فقد يبدو للوهلة الأولى أن العلم والشعر يعدان نشاطات إنسانية 
متميزة ومتايزة» تتعلقان بملكتين مختلفتين» فَتُنائيتيههما تمتزجان «بتناقض 
العقل والخيال»»أوب]|أكد عليه باشلار في كتابه «شاعرية حلم 
المفل :7 : #القطبية الواضحة للعقل والخيال فالقطبين المتقابلين 
يتباعدان أكثر ما ينجذبان كلا منهما للآخر »2 . 

وفي نفس الوقتء قد بين أيضاً أن تلك الأقطاب (أي العقل 
والخيال) هي أقطاب الوعي الإنساني؛ أو -كىا يُسميه باشلار- أقطاب 
«الوعي الجيد ععمءءقصه) عصصهط 0 الذي يكون في أفضل حالاته 
جين داوم ان لصوو والتض و2 ا يرى باشلار أننا: «إذا 
أردنا أن نحب التصورات والصور؛ فينبغي علينا أن نحب القطبين 
المذكر والمؤنث للنفس [أي الل والخيال] ال 9 أء طتآناء5225 0165م 5ع1 


6و2 8 ع0 ستستصن 3 

وينفهم من ذلك أن باشلار يريد محو الحدود الفاصلة بين العالم 
الخارجي والعالم الباطني؛ على أساس أنه في التناوب بين قطبي الصورة 
(أي الخيال) والتصور (أي العقل) يصبح الوعي الإنساني في أفضل 
حالاته؛ ولهذا يحاول باشلار التأكيد على ا بينهها عن طريق الوعي 


(1) لهذا الكتاب ترجمة باللغة العربية بعنوان #شاعرية أحلام اليقظة «» ولكن سيرد 
ذكره على مدار البحث باسم ااشاعرية حلم اليقظة» استنادا إلى عنوان الكتاب 

في النص الأصلى «(عاوع860 18 عل عبولاغمم 11-3 . 
(2) ع0 وعنتوأتواء كلوطنا :كتمدط) عأمءم2 !1 ها عك علاوقاهمم © ,لتهماعطعة8 .0 
2246-7 ,(1965 وعووع1م ,عع 132 


(47.)3 .2 ,لذط] 
(4) ما بين هذه الأقواس [ ] إضافة من جانب الباحثة وليس جزءا من النص. 
(5) .47 .م ,نط1 
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ايلا أو- ىا تطلق عليه الباحثة ماري جونس 10265 '(181- «الوعي 
العامل 05 7/0118 عط)»؛ إذ أن قطبية العقل العلمي 
والخيال الشعري لا تُكّونَ بوضوح تعارض بسيط بين الموضوعية 
والذاتية. فإذا كان العلم والشعر مختلفان؛ فإن ذلك لأنه يوعد ل داخل 
كلاً منهه| علاقات مختلفة, تَوَثْر مختلف بين الذات والموضوع»'' ٠‏ ويعني 
ذلك أن تناوب الوعي الإنساني ب بقطبيه بين الصور والتصورات يؤدي بنا 
نوات قر بار وراك امور دل الاك و المو جيم مرا كالني 
بين العلم والشعرء أو كانت داخل كلا منهما على حدة. 

والواقع أن حديث باشلار هنا عن تلك التواترات بين الذات 
والموضوع قد أثارت اللبس والغموض في فهم حقيقة موقفه لدى جان 
بيير روي 'إ1.5.110- كما تشير ماري جونس”*' الذي فهم باشلار هنا 
فهاً خاطئاً حيث تصور فلسفة باشلار على أنها في صميمها تعبير عن 
ثنائية سواء كانت بين: الذاتية والموضوعية» الحياة والفكرء أو بين النزعة 
الإنسانية والعلم. 

غير أن تلك الثنائية التي يلوم روي عليها باشلار بشدة هي عند 
باشلار ليست على النحو الذي فهمها به روي؛ إذ يظل روي غير واع بدقة 
أنه بالنسبة لباشلارء العلم هو نشاط إنساني» وأن فحصه للموضوعات 
والموضوعية في العلم لا يُعقد تصورنا المسلم , بهعنهم فحسب؛ وإن| 
لفحصه نتيجته الواضحة أيضاً على مفهوم الذات العلمية (التي على علاقة 
جدلية بالمعارف التي تُنتجها) ؛ بل وعلى السصور الشعرية (اللتي تعد ذاتاً 
وموضوعاً في نفس الوقت) التي اهتم بها كذلك. وفضلاً عن ذلكء أن 
تجاوز ثنائية الذات والموضوع هو الفكرة التي سيطرت على روح فلسفة 


(1) 4114 كاعد 1 :2ه لط عسزومءسطياد ,أو نماء:[ع20 :205101) ,دعص 8/4.10 كملق 
15005 /لا 01 لإأزواء الملا عط تمع لنعمة 01 دعأهاد لعألمنا) عو أو4مء غ1 
691-92 ,(1991 و5وعمم 


(91.02 ,.لنط]آ1 
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باشلار من أوها إلى آخرهاء منذ أولى مؤلفاته حتى آخرها. ما سيرد بيانه 
ومن نّم يدعونا باشلار بأن نرى أنه: «في قلب قصيدة ما لزنا 
عصرة مط +60101. ينبغي على الشعر أن بهبنا كلاً من رؤية العام وين 
7 ا 5 1 
الروح» كما يببنا الوجود والموضوعات معا وفي نفس الوقت» 8 
ويثير هذا التوجه الباشلاري في محاولة إبراز أهمية الخيال في مجال 
التفكير العلمى اعتراضات كثيرة بالنسبة لكثير من الباحثين؛ ولذلك 
يعترض دايفيد جاجر 1386 .2 على موقف باشلار؛ على أساس أن 
موضوع البحث العلمي ينبغي أن يظهر في عالم مجرد من أي آثر لدخيل» 
أو بالأحرى في عالم ينأى عن الخيال. فعالم العلوم الطبيعية هتم بدراسة 
الطبيعة كمجرد وقائع مستقلة عن خبرة الإنسان؛ إذ أن مثل هذا العام 
الذي يحيا فيه الإنسان في حالة خبرة مباشرة بالعالم وبالأشياء؛ أو 
بالأحرى بهتم بفهم ماهية الأشياء ى) تبدو في خبرته» وليس باعتبارها 
وقائع مستقلة عنه. نقول إنه في هذه الحالة يحيا- بتعبير جاجر - في: «عالم 
غير مأهول 7/0510 15580118616هنا صة.» في حين أن الخبرة التى يدعونا 
إليها العلم الطبيعي تُطالبنا بأن نترك وراءنا هذا العالم الكوني للذاتية 
00 01191417 [121625116» والدخول في العالم الملوضوعي 
المأهول0 2 '. 


فبلا شك أن عالم العلم الطبيعي يمثل عالم العمل الذي نصارع فيه 
العقبات التي تعوق تقدم البحث العلمي؛ كي نحمي أنفسنا ونقيم في 


(1) بععصورط عل دعتتماورع لمنلا :كتمدط) عءدطق8 ع4 إاأمع2 عط ,لم ةاعطعوه8 
4 ,(1970 و5عووع1م 
 )2(‏ مضه لتواعطعهة8 7م)اكة »0‏ ,1ععد[.كث ‏ 11ل/اة(1 ,أمابرهطلط0.1 
014ل 11 ,«تده قتاع 202[ 01 لإلزمعط 1 2 01 عص غ0 :لاع 7010م موعدم 
.2 ,(1999 عماكم5 ,1 .510 )١/01.30,‏ برومامء(عتروط أمءقع2010ء011:ء 1م له 

3 
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مكان ملائم لاحتياجاتنا. فالعلم الطبيعي يفتح لنا العالم الرياضي 
والأداتي الذي نتعلم فيه أن نسعى لنتحكم في الموضوع والأحداث. 
وعلينا في المقام الأول» لكي نبلغ هذا العالم التقني والمتعقل؛ أن نبتعد 
2 «البيت والمدفأة» وعن عالم الذاتية المشتركة الذي نحيا فيه بالقرب 
من الآعناة و هري 

ويفهم من ذلك أن جاجر يُطالبنا بأن نبتعد عن أماكن الألفة 
والراحة التي نحيا فيها في حوار مستمر مع الأشياء والموجودات؛ فإن 
مثل هذه الحياة الأليفة- أو بتعبير باشلار - العالم الأليف ع ]ةنامأ عط 
4 يعوقنا عن البحث العلميء أو يؤدي إلى- ما وسميه جاجر- 
01 | ْ 

الحقيقة أن هنالك نقطة ظلام في هذا الفهم للتوجه الباشلاري» 
فقد أراد باشلار أن يرد العلم إلى الطريق الذي نساه. أي إلى خيرة 
الإنسان بالموضوعات والعالمء على نحو يتجاوز به ثنائية الذات 
والموضوع. 

كما تمنى أن يكشف عن الطفل الصغير في الشيخ أو العالم 
والسيمياوي”” 1566 لطء1ث في الكيميائي. فبمجرد ما أن يبقي الشيخ 


110.1 
(2) السيمياوي: هو المشتغل بالمسيمياء 41117016 أو الكيمياء القديمة» هذا العلم الذي 
ميتم بتحويل المعادن إلى ذهب. وإن كان بالنسبة للمحلل النفسي يونج السيمياء لا 
تم بوضع نظرية المادة. ولا حتى تمثل بجد محاولة لتحويل أساس معدن إلى ذهب» 
إنها بالأحرى إسقاط اللاوعى 112088610105 عط) 01 165اء2:0(6 3. إنها أسلوب 
ديني» غامضء نتيجة الرموز والأفعال الرمزية التي لها وظيفة سيكولوجية: 
عقائدية. وعقائدها- لذلك- لا تظهر أي شيء عن طبيعة العالم المادي. فالسيمياء 
هي الحلم بالعوالم والحلم بالصورء هي إظهار لبناءات اللاوعي. ذلك الذي يشارك 
فيه باشلار السيمياء. إنها لهذا السبب أقرب للشعر منه للعلم. 
حلطنةن) :عع 110 طلسدن زرا أططاءءز0 هته ععنعقء 3 تلمرهاعططعءظ رذع 1٠‏ 8/1 
54-55 .2 ,(1984 ووء2 ,لإازورعنالمنا عع2108ط 
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على الطفل داخله والكيميائي يصبح وريث للسيمياوي؛ فإن العلم 
الطبيعي سيصبح متغذياً باخيال الشعري . بحيث يظهر العالم في العلم 
الطبيعي على النحو الذي يطمث فيه الإنسان الحدود الفاصلة بين الخبرة 
الباطنية والخيرة الخارجية» وقد عر باشلار عن هذاالمعنى في كتابه 
«التحليا ل النفسي للنار» بقوله: «علينا إذن بيان النور المتبادل الذي 
يتحرك بلا انقطاع من المعارف الموضوعية والاجتاعية إلى المعارف 
الذاتية والشخصية وبالعكس»6"'"'. 

ويقية سيق أناباعااز اول يان اا العورية الطفرلبة ىق 
تيد ا يري العلفية والوقوف بالفعل على تأثير القبم الغير واعية في 
نفس أساس المعرفة التجريبية والعلمية» التي يرى باشلار في كتابه 
اتكوين العقل العلمي؟ أننا: «إذا استبعدنا القيم اللاواعية التي تأت كل 
جع مدنت الجياك الو ال 0 ار 
التي يأني مها فجر مشرقء ما هي إلا صورة تعيسة بدون إيجاء»"” 


وقد عير عن نفس , هذا المعنى في موضع آخر بقوله : (إن اللاوعي 
هو الذي يفسر كل تواصل» فبعض ا 
الفيز زيائي والميتافيزيقي. وهذا المصدرهو اللاوعي»” '. وبالتالي» يمكئنا 
التحدث عن لاوعي العقل العلمي #والتفكين ف اشتمولو جيته يوضفها 
ا احم ال لموضوعية». فباشلار- دنا ل وين كقينا 

لصياغات المنطقية» بل بالأحرى ب] أساه نفسائية المعرفة؛ لأنه فيلسوف 
ولا ار ولين فتطنيا. 


فيشوق لدااباقلاز هتا تالا فى كتايه #تكويق العقدل العلسى 1 
(1) باشلار التحليل النشسى للنارء ص 23. 
2( ------ تكوين العقل العلمسي: مساهمة شٍ التحليل النفساي للمعرفة 
ا لموضوعية؛ ترحمة د. خليل أحمد خليل (بيروت- لبنان: المؤسسة الجامعية 
للدراسات والنشر والتوزيعء الطبعة الثالثة» سنة 1986م)؛ ص 70. 


30( نفس المصدر السابق» 0 28 1. 
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يوضح فيه الأسلوب أوالكيفية التي بها يوجد تحليل نفسي للمعرفة 
الموضوعية. أو يتعبين آغزر» مخاول.ببنان كيف أن بعض الأدؤية الى 
أجريت عليها البحوث العلمية والمستخدمة في علاج أمراض معينة لا 
يقوم آثرها على أي أساس موضوعي؛ وإنم| بالأحرى تقوم على تحليل 
نفسي للمريض المعالج: فقد ساد استخدام الفالارين 12161886 مع 
الآسافوتيدا أو الحلتيت 206]108 21718558 كعلاج للهستيريا 
1|116 حتى دفع ذلك متخصصي الأمراض العصبية والنفسية إلى 
إضفاء صفة المضاد للتشنج على تلك المواد المستخدمة؛ حيث كان 
يستخدم حامض الفالارينيك 1.:361061/21613210116 (العنصر المكوّن 
للفالارين) مع ملح الزنك 2150 6ل 561" الممزوج بالسكر لإخفاء 
مذاقه المر. حتى نجد أن بعض المراجع العلمية الحديثة المطلعة على هذا 
العلاج تعلن عن إعجابها باكتشاف القدماء لمثل هذه الطريقة العلاجية 
الف 0 

وهنا يقرب باشلار تلك الصفحة العلمية- أو ذلك العمل 
العلمي- من صفحة أخرى أدبية» مستمدة من حلم يقظة كاتب عجيب» 
ألا وهو أوجيست ستريندبورج 5151205658 5]6ناعناى كان يدعي بأنه 
في أكسل بورج 6018 آعءاث شفاء للهستيرياء ولكن بأسلوب قائم على 
نوع من التحليل النفسي؛ إذ توصل بعد سلسلة من التأملات إلى أن 
الحلتيت ليس له أي معنى موضوعيء أو بالأحرى ليس له أي تأثير 
حقيقي في إزالة العوارض اطستيرية. 

ويقص لنا الكاتب في هذا الصدد بأن: «امرأة كانت تشعر بأن 
جسدها مريض دون أن تكون كذلك مباشرة؛ فلم يكن علل 


() الحلتيت: هو عبارة عن صمغ كريه الرائحة» مر المذاق» يستخدم لتسكين 
التشنجات. 

(2) ملح الزنك: هو عبارة عن عنصر فلزي أبيض مزرق. 

(3) باشلار» تكوين العقل العلمي؛ صفحات 7- 58. 
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ستريندبورج إلا أن يعطيها دواء يستثير انزعاج جسدي؛ حتى يصرف 
انتباه المريضة عن حالتها النفسية المرضية؛» أو بالأحرى عن تلك الآلام 
الخيالية إلى محاولة تحديد مكان الداء في الجسد. وهذا الغرض أخذ من 
صيدليته المنزلية أشد الأدوية فعالية في إحداث حالة الانزعاج العام, ألا 
وهو الحلتيت» بحيث يثور الجسد ضد هذه المادة الغريبة» وتركز كل 
وظائف النفس للتخلص من هذا الألم)”2. 

ويخلص باشلار من ذلك إلى أننا حينا هبط إلى عمق أبعد في هذا 
التحليل النفسيء عندئذ سنلمس القيم اللاواعية. هذه القيم اللاواعية 
هي التي تحقق استمرارية بعض مبادئ التفسير؛ ولهذا لم يكن غريباً أن 
نجده يقول: «ينبغي على التحليل النفسي أن يجبر العالم على الاعتراف 
بدواقعه غير المعلن عنها»*"..ون تسمء فالتحليل النفسى للمغرفة 
الموضوعية يجب أن يتعقب كل القناعات العلمية التي لا تتكون في 
التجربة الموضوعية بشكل خاص. 

وبناءً على ذلكء فإن التحليل النفسي يلعب دوراً هاما في المعرفة 
الموضوعية؛ طالما أنه قد يكون لدى العلماء- كما تبين من المثال السابق- 
وللى اخالين تفن أساليب الترهان الزائقة» وعد اعاعن عه بأميلوت 
مجازي في كتابه «المواء والمنامات «عام 1943 بقوله: «فعلى هذه اللوحة 
الضخمة 1801611 ع5م226 در لليل أزرق اللونء كتب عالم الرياضيات 
حلم يقظة رسومه المصوّرة. فهذه الرسوم تكون كلها مزيفة» مزيفة بلذة. 
فهي كمثل كوكبة من النجوم ص ووو !0 

وهنا يؤكد باشلار على أن ثمة مجال إذن لتحليل نفسىء عليه أن 
يبحت دائاً عن حلم اليقظة تحت التجربة. فلا يمكندا دراسة إلاها 


(1) نفس المصدر السابق» صفحات 9- 10. 

20( باشلارء التحليل النفسي للنار» صفحات 88- 859. 

(3) عاك م [امماع» :11 '[ طلاك أهدودظ دمع 502 كه[ اه عأ4ه “لط ,لتقاعطعدة8 .60 
202 ,(1,1943دهن) 6و0[ عاعتة رط تر[ تكلمة8) انزع ويه 1401 
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حلمنا به أولاً: «فالعلم يتأسس على حلم اليقظة أكثر ما يتأسس على 
التجربة» ولابد من التجارب لمحو ضباب الحلم"'''. فإن نفس الفعل 
الذي ينصب على نفس المادة- وهي هنا الحلتيت- ليعطي نفس النتيجة 
الملوضوعية- وهي إزالة العوارض اطستيرية- ليس لديه نفس المعنى 
الذاتي عند عقليات مختلفة بشدة مثل عقليتي العالم والحالم. فكلاهما نظر 
للحلتيت برؤية خاصة. وإن توصلا في النهاية لنفس النتيجة ألا وهي 
علاج الهستيريا. ْ 

ومن ثم فإننا نبلغ بالحلم وبالخبرة العلمية إلى نفس النتائج» 
والذي منه يستدل باشلار في نهاية المطاف على أن: «الخبرة لا تكون سوى 

16787 111 1ن أوع 2 1 م8 ”2001 ولقد ذهب باشلار 
لأبعد من ذلك في كتابه «التحليل النفسي للنار» حين) اعتبر أن: «الحلم 
أقوى من التجرية»”* ".هنا يقر باشتلاز بآن أية مساهنة في"البحث الآأدن 
المقارك تقذممقالاً يدا ل التحليل النفنسي للمغرفة الموضوغية. 
ولهذاء يدعونا باشلار إلى ضرورة قبولنا للحياة المزدوجة؛ أي الحياة 
العقلية والحياة الحلمية» أو على حد تعبير جان بيير روي: «تلك الحياة 
للإنسان الليلي [الحياة الحلمية]» والإنسان النهاري [الحياة العقلية])”". 


1 (5) 0 
وليس لنا هنا سوى أن نعترف- مع ماري جونس”” '- بمدى أهمية 
كتاب باشلار «تكوين العقل العلمي» المنشور عام 1938. والذي يعد 


(1) باشلار» تكوين العقل العلمىء ص 38. 

(2) عاناة ه مقاط ددم ا لووط ”اع ««منله مآ هل , لت 
عتكلقتطنا :حاتة) عطلاعء[0 ععانهدكاعهممم) ها ع0 عدتراممممطعتروط 
3 2 ,(1947 ,مترلا.ل[ عبوتطمهدماتطم 

(3) باشلار» التحليل النفسى للنارء ص 36. 
(4) ععوهس[ *] عجلابرمه 6 عا عنه 4نماءعطء80 ,لا0]آ ععرعزط موعل 
2 ,(1977 قعووعةم ,لوغعاصه]8 عل غأزومع امنا :لوغ ندمل8) 
 )5(‏ .2.77-78 ,ا وهامو لل عناومءسطيد ,لماع طعهظ8 :اوه روعمه1 1/219 


38 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


من أشهر كتبه في فرنساء فأفكاره عن»التحليل النفسي للعقل» و»العقبة 
الاستمولوجية» أصبحت مألوفة لأي فردفي تلك البلد سواء أكأن 
يدرس الفلسفة في المدرسة أو في الجامعة. ففي الأعوام السابقة على نشر 
هذا الكتاب» أي فيها بين عامي 1936- 1937م رأينا باشلار يتابع 
الاختلاف والتوتر بين الذات والموضوعء ى) فعل ذلك- 1-7 - منذ عام 
7م 


ولكنء في عام 1938م: مع #تكوين العقل العلمي»» وأيضاً مع 
«التحليل النفسي للنار»؛ سارت أفكاره في طريق آخر» يقودنا على نحو 
مفاجيء تماماً من العلم إلى الشعر. وبالرغم من هذا الطابع المفاجيء في 
التحول من العلم إلى الشعر؛ إلا أن لباشلار إشا راث تيهنا هذا التحول 
على نحو ما تلمح ذلك بوضوح في كلمة اتكوين 0 التي لا 
تعني التكوين فحسب؛ وإن! تتضمن معنى لاليناء 6111011015 . فمع أن 
باشلار» في «العقل العلمي الجديد»؛ كان مهت]| ابتكوين ن» العقل بالمعنى 
التربوي» كما كان مهتأ بالمئل «بانفتاح» العقل وفقاً للعلم الحديث»؛ 
جاعلا منه مكتروها: 

ولكنه الآن يبدو مفتوناً كلياً بالذهن بوصفه بنا أ مُشكلاً عن 
طريق الماضي» وهذا الافتتنان سيحوله أخيراً من العلم إلى اتجاه الشعرء 
عن طريق التصور الجديد عن الوعي بوصفه وعياً نشطاً يكون في علاقة 
جدلية مع الآخر يتأثر بتطور معارفه. 

والواة قع أن هذا التحول من العلم إلى الشعر كان مثار جدال كسير 
بين الباحثين: فقد مدح جان بيير روي هذا التحول؛ 0 لى «نزع 
الطايع الإيدلوجي ع215اع 106010 -ع6ل0)» للعلم» #عطير! إياه بالخيال. في 
حين أن دومينيك لوكور 160011156 .(1[ وميشيل فاديه ©ع14.978206- على 
العكس من ذلك- يروا في هذا تأكيداً على إيدلوجيا باشلار» فيرى 
لوكور أن ذلك يبرهن على «الوهم الابستمولوجي» الذي- في النهاية- 
ينكر باشلار المادي و الأطروحات الفلسفية الجدلية. ويكرر فاديه أن 
باشلار ”لم يفهم «كلية الأساس الواقعي للعلم في ضرورة تطور الإنتاج 
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الماديى وسيادة الطبيعة (فيزيقياً وأعن عا فباشلار- ف رأي فاديه- 
ببساطة» يداعب «بالتحليل النفسي». ولكنء جاك جاجي 1.1286 
يفك وكا لس بو ا القع #اتقلتيا لقان اليو عيلقه خط ة 

عات لس ا تعره ار بسرت باشلا ا 
مخبرنا أكثر عن الشراح والمفسرين نما يخبرنا عن باشلار نفسه؛ بل 
عاج كن كتيل ار كور وكاديه؛ إذ لا يستطيع أي قارىء لباشلار أن ينكر 

على باشلار رؤيته للواقع المادي بوصفه ذ, ريعة للعالم الذي يتحقق منه 
تجريبيا والقلريا ليمير عنه بلغة واقعية وعقلية معأء كما لا يمكن إغفال 
علاقة العقل الحدلية بالمعارف التى ينشحهنا. . فضلاك عن أن «التحليل 
النفسي للعقل' د إل برص تلن للغاية؛ 0000 
«التطهير الاننعالى والعقل 26581515© 001002[1تاع لصة لقناعع! اأعأتلل 
هذا (التحكم 0 الوجداني 00650[1"© علالادع]]0 -10لموم2»0 الذي 
يستهدف انفتاح العقل )؟ لت له أن يد 

شو ان ري الل د" بدأ باشلار بالاهتهام با 
يُسميه «الانفعال العقلى). 

بدايةً من البحث في العلاقات الوثيقة بين طالب وآخره أو بين 
الطالت:والمعلم؛ وذلك عل أساس أنه لاد من أن تعد ف الاعتبتار 
الغامض والعارض؛ وذلك إذا أردنا أن نعي مدى العقبات التي تواجه 


المعرفة الموضوعية. المعرفة الهادئة. وهذاء يُعرب باشلار عن أسفه بقوله: 


(1) .78 ,.ل1ط] 
(2) .79 صر ,للط] 
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ايا للأسف! لا يعمل المربون أبداً على منح هذا المدوء [ويذلك: لا 
عردو 0مك السعرفة الو ضيوع . نهم يحكمون أكثر مما يعملون ! ولا 
يبذلون جهداً لشفاء الكرب أو القلق الذي يستولي على كل عقل أمام 
ضرورة تصحيح فكره بالذات وضرورة خروجه من ذاته؛ لكي 
يكقشف اللقيقة الموع وي 

ثم ثانياً من خلال ١الخام‏ المنعزل أو المتوحد 5166156 1026 عط))» . 
ومن نّم فقد تبين لنا كيف أن باشلار يستخدم «التكوين» بالمعنى 
الأخلاقي للإصلاح» والذي فيه معنى التطهير. 

وبالطبع» فإن هذا الوعي بالبعد الاجتماعي في القناعات العقلية 
(أو المعتقدات العقلية الراسخة )اهو ايها جديد عند باشلار. فباشلار يقر 
بوجود الانفعالات والغرائز في مسعى المعرفة العلمية؛ ذلك أن الطفل 
كي يحقق تقدماً يجب أن يشعر أنه على صواب في مقابل شخص ماء أو 
بالأحرى مقابل أخطاء شخص ما آخر. إذن» فكونك على صواب إنا هو 
في المقام الأول شعورء وليس مجرد اعتقاد رياضي. 

ويتبين مما سبق أن باشلار يدعو إلى تحليل نفسي لهذا الفكر العلمي حتى 
يتم الوقوف عند البينات الدائمة والثابتة باعتبارها قياً لاواعية. حيث أن 
السيميائيين قد اشتغلوا بالنار لمدة طويلة انطلاقاً من اعتقاد مفاده أن حل لغز 
العالم واكتشاف أسراره يتأتى من الوقوف على حقيقة الناره فهي تُشكل مفتاحاً 
من أجل فهم الكون ومعطياته الأنطولوجية. 

النار سبب وعلة كونية يأخذها الباحثون باعتبارها قيمة كلية» مسألة 
أدت إلى اختلاط الذاتي بال موضوعي في تقدير حقائق الناره على نحو ما تجلى 
ذلك بوضوح في الفكر ما قبل العلمي. 

وبسبب ذلك ظلت النار مفتقدة لعلم خاص بهاء لقد عمل الباحثون 


(0) باشلار» تكوين العقل العلمي» ص 168. 


(2) .2.80 ,ل10ط] 
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دائماً على إسقاط مجموعة من خصائص الكائن الحي على النار؛ وبالتالي فإن دور 
التحليل النفسي يتمثل في الشف عن تسرب مجموعة من الاعتقادات 
الخاطئة إلى الرؤية العلمية الموضوعية. فالاهتمام بالنار قد تجاوز بذلك التقدير 
الموضوعي لا لتتخذ أبعاداً أسطورية أُ: ثرت كثيرا غل الدراسة العلمية؛ 

ومن تَّمء فإن دعوة باشلار تقوم على أساس تطهير العقل الإنساني 
بو كل الرؤاسب العرفية والتي د جد وريهاءر امتوها الأول ف الفكر 
ما قبل العلمي. وبناءً على ذلك» ينبغي على العالم أن يبقى بالقرب من 
الأشياء في مباشرتها”"'. 

ويبدو أن الجانب الأعظم من أهمية باشلار هو تأكيده على ضرورة 
الخيال للعقل العلمى في بناء المعرفة العلمية (وخاصة المراحل الأولى من 
بناء المعرفة)» أو لخر في عملية الاكتشاف العلمى 0 55ع2200 عط1' 
10150013071 11 1أمعلن5. ١‏ 


ويمكننا أن نوضح هذه الفكرة ة من خلال مجموعة من الأمثلة التي 
يسوقها لنا باشلار في كتابه «تكوين العقل العلمي»» ولنأخذ أولاً مغالاً 
عن تلك الصور المتخيّلة الفعالة التي يُبدِعها الخيال» والتي تلعب دور 
الدليل على فعالية الهمزات الأرضية والبركانية : فعن اهتزازات الأرض 
يقول القس برتولون ده 1ه طه8 1::8666: «تخيّلت وتفذت آلة صغيرة 
مُثل مدينة يهزّها لل 0 
الواقي من الزلازل»”* 

ولتأخد مثالا أ ر يؤكد ,من خلالةه باشلار عن أهمية كيال للعقل 
العلمي» وهذا ما نجد له حضور قوي وفاعلية في تفسير كارا 68118 
لنظومته الفلكية» الذي تخيل أن المذنبات عند حركتها ترسم خطوطاً 


(1) سعيد بوخليط؛ «التحليل النفسي للنار: أو البحث عن حدود جديدة للمنهج 
الباشلاري»» في جلة فكر ونقد (العدد 267 سبتمبر 2004م)؛ صفحات 2.762 


20( باشلار» تكوين العقل العلمي» ص 32 


حلزونية وإهليلجية (أي قَطّْم ناقص) 115111056 هذا الحلزوني الذي 
يتطابق مع الدائرة» ثم تعود 0 ال عونا 0 
اقل افير ل لمعي الموتم ي» غير 
امنا قز والاستدلالى- إذن- - لللأشكال الهندسية شديدة الإغراء 
للحدس. فالاهليلج بمنظور العقل ما قبل العلمي (أو العلم السابق) 
161 - 16م هو دائرة سيئة ة الصنعء دائرة مسطحة» أو كا يقول 
أبغا عنها فولتير.©01]817/ في عبارة تدل على التقويم دا : «الاهليلج 
دائرة ف طريقها إلى الشفاء»)(1). 

ومن نّم فإن باشلار يؤكد على دور الخيال الإنساني- وبوجه 
خاص- الصورة المتخيّلة المرتبطة بالمادة» وبالحركة. وبالقوى والأحلام 
المتصلة بنظريات العدم . فالخيال عنده بمثابة الكيفية الإنسانية الخصينة 
التي نُطعم العلم وتُّنعشه أو بتعبير آخرء الخيال هو «شرط الإنتاجية 
العلمية/1914] 210010 516211116 01 من1]1ألمه0 2 «. وبناءً على ذلك» 
فقد رأى باشلار الخيال وحلم اليقظة على نحو ما فكر في العقل بوصفه| 
قوى إبداعية وع010! 06601116 ف ار 

ويتبين لنا ما سبق أن باشلار لا يؤكد على أهمية الخيال للعقل 
العلمي من خلال روّيته للخيال بو صفه ملكة لإبداع الصور الحديدة 
فحسب؟؛ وإن) لإدراك علاقات دك أرقن : سواء 5-7 مرتبطة بالواقع 
الحسى أو علا قات مخردهة. 

ويذكرنا هذا بعالم الرياضيات هنرى بوانكاريه 20016زه11.20 
(1854- 1912م) الذي يؤكد 2 كتابه (قيمة العلم»- ىا يشم الباحثان 
(!) نس المصدر السابن.: ص 153. 
(2)3 هنذا لضم معوماع؟5 وم عألتن :ألسماء تان 80 «م1و0 © .مقكلسصبيط) مسمنامامت 

لا انمع تناع لتوررع 8 ]1 ص وعلل ناد عملع اناه :عع 001120 ) انه اوداع 1510 


2( ضرم ,(1998 
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إيعانويل فريس وبرنارموراليس- على أن: «العلم هو أولاً تصنيف» 
طريقة في تقريب الوقائع التي ترتبط برباط من القربى الطبيعية والخفية 
وتُباعد بينها المظاهر. العلم بتعبير آخر هو نظام علاقات. والحال» أن 
الموضوعية ينبغي البحث عنها في العلاقات؛ فلا جدوى من البحث عنها 
ف الكائداث المتنضل يعشها عن بعش 

وبالنسبة لباشلار» فإن ما .هب العلم هذه القدرة عل إدراك 
العلاقات بين الموجودات- التى بي _دثنا عنها بواتكاريه- هوالخيال 
القادر على تجاوز الواقع الحسي المباشر لينفذ إلى حقيقته الخفية خلف 
المظاهر الحسية؛ ولمذا فإنه يسعى باستمرار إلى كشف علاقات جديلة 
بين الموجودات والآشياء؛ بل وحتى إدراك علاقات مجردة. 

إذن» فالصور التي يبدِعها الخيال هي نوع من العلاقات المرتبطة 
بالواقع المحسوس؛ ولهذه الصور دورها اهام في المعرفة العلمية بشرط 
أن تكون مراقبة من قبل النقد حتى لا تمثل عقبة ابستمولوجية 80 
عاعة)5ط0 [معاعه10مطرعأاوامء أمام البحث العلمي وتحقيق الموضوعية 
الي 

وهذا نفس ما أكد عليه باشلار في مستهل كتابه «تكوين العقل 
العلمى»- وإن كان في سياق أرحب- بقوله: «عندما نبحث عن 
الشروط النفسية لتقدم العلم» سرعان ما نتوصل إلى هذا الاقتناع بأنه 
ينبغي طرح مشكلة المعرفة العلمية في إطار العقبات و2716 
فالحقيقة أن ما يكون جديد وهام- كذلك- في هذا الكتاب هو فكرة 
«العقبات الابستمولوجية». التي لا يُنظر إليها بوصفها مجرد موضوع 
يقاومه العقل العلمي» ولا باعتبارها مجرد قصور للعقل؛ ولكنها 


(1) إيانويل فريس وبرنار مور اليسء قضايا أدبية عامة» ص 139. 
(2) باشلار» حدس اللحظة. ترحمة رضا عزوزء وعبد العزيز زمزم (تونس: الدار 
(3) باشلاز» تكوين العقل العلمي. ص 13. 


44 جماليات الصورة في فلسفة غاستون باشلار 


بالأحرى شيء ما في حالة المعرفة ذاتها؛ ذلك لأنها ببساطة- وىك]) 
يصرح باشلار- مجموعة أخطاء مُصحّحةءأي تلك الأخطاء التي لها 
دورها الإيجابي في بناء المعرفة»كم| سيتبين لنا فيم| بعد. 

فحنا أن حديت اشلاوغن العقجات الاتسعمولوجية ووشتها 
أخطاء مُصححة هو العنصر الجديد للغاية- ىا تُفْسر ماري جونس- في 
كتابه» والذي قاده إلى تغيير انجاهه في بجرى هذا الكتاب؛ إذ أصمر 
باشلار أقل اهتماماً بتكوين ن العقل العلميء وأصبح أكثر فأكثر منهمكا 
ومستغرقاً فيما يكشف عن تكوينه. للد ا خسم المت 
الاشتمولوحية فنا تضدية افاكر « العمل فيزن العلمي نولا سظ ذنك 
خلال علاء وكيميائي القرن السادشن عغشير والسابم شين والدامخ 
عشر: فمن أول فصل إلى آخر فصل من كتابه «تكوين العقل العلمي» 
يحدثنا باشلار عن تلك العقبات. 

وإحدى تلك العقبات» العقبة اللفظية 76581 009568©16: ,2 أو 
بالأحرى الإفراط في استخدام الصور المتخيّلة المألوفة 1212865 عل 
وءمة 1انسرة؟ التي يُبدِعها الخيال» في عملية التفسير العلمي؛ بحيث 0 
صورة واحدة التفسير برمته. 

وقد اختار لنا باشلار هنا مثال صورة أو كلمة «الأسفنحة 
82 البائسة. التي يتم التعبير بها عن ظواهر أكثر وأشد تنوعاً. 
إذ فسر العلماء العديد من الظواهر أو العناصر الطبيعية على غرار صورة 
الأسفنجة من قبيل: النظر للهواء بوصفه أسفنجياً في سياق تفسسير 
ظاهرة انحلال الهواء في الماء» والتى عل غرارها فسر الحديد فهو أسفنجة 
سائل مغناطيسيء والثلج أسفنجة ماء مُكثف وبجمد في غياب النارء 
وكذلك الأرض فهي أسفنجة تستوعب سائر العناصر بداخلهاء 
وغيرها من الأمثلة الأخرى العديدة التى إذا تتبعناها سندرك تماماً هنا 
ماهية صورة متخيّلة مُعَمجَة عؤوذلهمفم6ع 128 6ثاناء يعبر عنها 
بكلمة واحدة ألا وهي الأسفنجة. 

بتعبير آخرء أن ما يتم التركيز عليه هنا في عملية التفسير العلمي 
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هو الاحتفاظ بالعملية الأسفنجية 50028105146., أي الاحتفاظ بالطاء 
المميّر للأسفنجة بوصفها أسفنجة, أو بالأحرى كون الشىء أسفنجيا 
(أى قابل للتفاة إليه): هذا التفسين الأسقتجى العاجوء أو ,الاأحرى هذا 
التفسير الآلي عل سائر الظواهر الأخرى الأشد والأكثر تنوعاً. 

ويرتبط بحدس الأسفنجة 05680286 6408أن4ه1!:1 بوصفها م ما 
قابلاً للنفاذ إليه» مفهوم المسام ©807. هذا المفهوم بها يتضمنه من فكرة 
الامتصاص والتصفية» الذي يتيح للعللاء تفسير العديد من الظواهر على 
غرار صورة الأسفنجة, تلك الصورة جاهزة للعمل في الاتجاهين؛ أي كي 
قتص أو تصفي. بحيث تعد المسامية خاصية عامة للأجسام 6)زووءه ‏ 12 
5وم05) 5ع علودغمضغع غ166م20م عددنا عدصمل أوء. 

فهنا تقدم- إذن- صورة الأسفنجة نموذجاً من تلك التفسيرات الآلية 
التي تستند إلى صورة متخيّلة مُعممة واحدة بلا تساؤل ولا نقد"". 


«فالتعميم- كا يعتقد باشلار- يمد الفكر»”*". أو كما عبر عن 


(1) يحفظ لنا تاريخ الفكر العلمي نموذجاً شهيراً من تلك الصور المتخيّلة المحممة, ألا 
وهو الأثير 5116. فقد كان الأثير ضروريا لكى تستوعب الفيزياء الكلاسسيكية 
ظواهر الضوء والإشعاع المتأبية على التفسير المكانيكي السطحي. حيث افنترض 
العلماء أنه حامل لموجات الضوء التى تنتشر في الفضاء؛ طالما أنه يملأً- ىا تخيلوا- 
كل فضاء الكون» وأن كثافته أقل من الحواء» وأنه لانهائي المرونة. بحيث ظل الأثير 
أساسى لتفسير العديد من الظواهر العلمية الأخرى لأمد طويل: فقد رأى فيه 
دكارسيماذة أولة تسؤولة عن العن ومن سكات ادرف عمسم معد 
خاصية الامتداد في حد ذاتهاء واستفاد منه كبلر ليفسر كيف تحتفظ الشمس 
بالكواكب السيارة في حركة. إلى أن سقط فرض الأثير بتجربة قام بها ألبرت 
ميشلسون 1507ع 4.1165 ورفيقه إدوارد مورلي 15.3071 عام 6 انظر: د. 
يمنى طريف ا خولي» مشكلة العلوم الإنسانية» صفحات 35-34 وأيضاء 000 
فلسفة العلم ف القرن العشرين» صفحات 199-197. 
داشلار» تكوين العقل العلمى. صفحات 62- 66, 

)22 نفس المصدر السابق» ص 49 


46 عواناف الموزة قر دلبيكة هاتفون بالود 


ذلك بقوله: «الخيالي هو عامل كل للتعميم 115 ]5© 112838123156[ 


6150 عل الا 62م 0 0000 


ولكن» لا ينبغي أن يفهم مما سبق أن باشلار يقصد التعسيم 
بإطلاق؛ وإنما يقصد هنا التعمسيم- كما يصرح في «تكوين العقل 
العلمي»-: «القائم على المشاهدة الطبيعية» المستندة إلى نوع من التسجيل 
الآلي المعتمد على معطيات الحواس»”2. ويعني ذلك أنه حين! يرفض 
الصورة المتخيّلة المعممة التي تمد الفكر؛ فإنه يرفض تلك الصور التي 
ترد كأساس للتفسير العلمي بدون أن تخضع بعد للتساؤل والنقد. 
وسنت وعقلك تلك (الوطنة المصيرية للعيان) عن خلال التصورة 
المتخيّلة المعممة لتلك الوظيفة الآلية للأسفنجة. 

امن لم يُطالبنا باشلار بضرورة إخضاع صور الخيال للمراقبة 
والنقد حتى لا تعد عقبة ابستمولوجية على طريق البحث العلمي؛ إذ أن: 
مالم يخضع للنقد بعد لا يمكن أن نثق فيه»””. ْ 

فالنقد- إذن- أكثر من مجرد خطوة يخطوها العالم على طريق بحثه 
وتفسيراته العلمية؛ إنه بالآحرى- ىا يصرح باشلار بذلك-: #عنصر 
مُكمّلى للروح العلمية ]لرووء'! ع0 أضهمعفاصا غمعصفذاي هلآ 
ع 370 . بمعنى أنه جزء لا يتجزأ من الروح العلمية؛ كام 
ققد يعد وله طكر 0321 مر إذن- للاختبار الأول» في أي 
عال هن الأحوال »أن كون سهد مور فاافنه . ولقد دفع ذلك الباحث 


(1) لقد ترحمت هنا 7آناءغ1ة61م0 765118616 0نا» بعامل فعال استناداً إلى المعنى 
المقصود عند باشلار؛ وإن كان المعنى الحرفي للكلمات هو #جراح حقيقي». 
(2) عاكتقعطتآ :كعوط) فاأطألواء 18 هآ عل عنطاع لها «بعلهل! هط ,لت دأعطعة8 
2١ 62‏ ,(1929 ,ماء/.ل عناوتطمهدمائطم 
() نفس المصدر السابق» صفحات 49-48. 
(4) نفس المصدر السابق» ص 21. 
(5) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
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جان بيير روي إلى القول بأنه قد يبدو للوهلة الأولى» أن العلم والشعر 
«نقيضان 142215هم»)؛ إلا أببا مع باشسلار «متكاملان 
213115 1610م درم»» . ولكن؛ من أين 5 هذا التكامل بينها؟ 

وهنا يُنبهنا روي بأننا يمكن أن نلتمس الإجابة من تصريح آن 
فابر لوث 06ن.]-:586 4006 في مقالتها المعنونة باسم «النقد الأمريكي 
الجديد)- التي استنذ إليها روي في كتابه «باشلار أو التصور في مقابل 
الصورة»- قائلة إن: «الدفعة الشعرية والعلمية تميل بوضوح. إلى ما اتفق 
فيه باشلار مع ما ذهب إليه نورثروب فراي علا1"! م1011010! بقوله: إن 
مهمة لتقل ترتكة عل إغادة تكوين الدلقاغ:الشضلة اليكل فاته 
يُوحد ويربط الإبداع بالمعرفة» والفن بالعلم. والأسطورة بالتصور»""". 

ويُفهم بما سبق أن النقد هو الذي يساعد على تجنب مخاطر الوظيفة 
التعميمية للصور التي يُبدِعها الخيال» هذا الخيال الذي يمثل- بدوره- 
رحم العلاقة بين العلم والشعر؛ ولهذا فلقد أكد باشلار كثيراً على أهمية 
م ا ل “أو قل خسن تعره :لهذا 
الشك المسبق المنقوش عإ ل ل ا 
لاموقوتة في بنية التفكير العلمي»” 

ل ا بك اذام اسور و ع عي ده 
على نقده وتصويبه. وبالتالي» ب ينبغى الارتداد إلى الفكر القلىّ. الفكر 
الذي يترقب الشيء. الفكر الذي يبحث عن فرص جدلية ليخرج من 
ذاته» ليكسر أطره الخاصة. أو بإيجازء ينبغى أن ننتبه إلى الفكر الذي 
1 يعررعل دربة تومو «إن مثل هذا الفكر 0 
فالفكر حور حر كيّ» الشوقية ووجية وق يو 7 1 كر مطوق 
العلم منطق تصحيح ٠‏ داق مملاءع00) -1؟اعق وهر التصحيح الدي 


(1) .12 بط عمومممط'آ عتسى اورعع مم2 عأ نام ألمهاء جء»8 ,لزمخ] 
(2) الال القور العلض اناي : فحات 1462115 
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يكفل لمحاولاات العلاء الإبداعية» و مخض على توالي البحوث المنهجية» 
نقول يكفل ها التقدم المستمرء من حيث يفتح أمامها آفاقاً أوسع. 

معنى هذا أنه مهما أحرزت العلوم الطبيعية من تقدم» فسوف يظل 
سكون البتة. بعبارة أخرىء كل إجابة يطرحها العلم تثير معها تساؤلات 
جديدة أبعد مراما؛ ولهذا السبب فإن العقل- كما يرى باشلار -: «٠حين‏ 
يصبح محباً لما يؤكد معرفته أكثر ما يناقضهاء محباً للأجوبة أكثشر من 
الأسئلة» عندئذ يتوقف التطور الروحاني للعلم»”"2. 

وفي نفس هذا المعنى يقول كلود ليفي - شتراوس 51181155 -1.61971 
.0: اسوف تكون هناك دائياً فجوة بين الإجابة التي يكون العلم قادرا 
على إعطائها تناء وبين السؤال الجديد الذي سوف تثيره هذه الإجابة»”2'. 

ويعني ذلك أن الجواب في العلم هو جواب عن سؤال وفي نفس 
الوقت مادة لسؤال جديدء يتنكر لما سبقه أو يتجاوزه. فإننا نجانب 
الصواب حين! ننظر إلى النظرية العلمية كجواب مكتمل نمائي لا يقبل 
السؤالء أو أنه لا يثير تساؤلات جديدة. فالنظرية العلمية حلقة في 
سلسلة من الأسئلة والأجوبة تحفز العقل العلمى ليخطو خطوات 
جديدة في رحلة الاكتشاف العلمى”'. 

وبناءً على ذلك» يتجلى الطابع المميّر لكل أعمال باشلار بوصفها- 
كما صرح بذلك كلا من كريسيان ثيبوتوت 1810011406 .0 وديفيد 
جاجر- تايا مر «لعقلانية الانفتاح ع0 ع1153 ه1210 سن 
م106 . وهي التي يعتبرها باشلار الفلسفة التي يسمح بها 


(1) باشلارء تكوين العقل العلمىء ص 14. 

(3)ث يمت طؤئف الول إتكانات حل ممتهاة الطلومالأسائة: مفيات 14 16: 

(3) إيهانويل فريس»ء برنار مور اليسء قضايا أدبية عامة» ص 13. 

(4) لضهة لتواعطعه8 (مؤنة0» ,7ععهل “ى 2ل[ ,اأماتامطلط] 160 .6 
2 ,«لاع 10م مع صسممعطمط 
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العلم تتنحى عن أسسالبت الاقتراب المألوفة والدارجة من الظواهر 
العلمية؛ ذلك لأنها تعد حالاً من الدهشة الفعلية أمام إيحاءات الفكر 
النظري. 

فقد أجاد الأستاذ جوف 21.111761- كما يقول باشلار- في قوله: 
«علينا أن نعتبر المفاجأة الناجمة عن صورة جديدة أو عن تركيب صور 
جديدة. أهم عناصر تقدم العلوم الفيزيائية؛ لأن الدهشة هي التي تثير 
المنطقء والمنطق بارد إلى حدٍ ماء فترغمه على إقامة اتساقات جديدة؛ 
ولكن علينا أن نبحث عن سبب هذا التقدم ذاته» سبب المفاجأة ذاتهاء في 
قلب حقول القوى التي خلقها التخيل بارتباطات صور جديدة» والتي 
تمثل استطاعتها مقياس سعادة العالم الذي عرف كيف يؤلفها»”". 0 

ويعني ذلك أن تلك العقلانية المنفتحة تقترب من الظواهر العلمية 
التى تثير دهشتهاء في إعادة تجديدها عن طريق نقدها وتصويبها داتف]؛ 
انا أنداة اتدل فق واختنا:القرة الأصلية والتعرية [أى اخبال] الحن 
لوم العقل الأنسان أ ايشقد ويمحدى باستمرواز إدزاكنا وفهمناء 7 

ويُفهم من هذا أنَّه إذا كان الخيال هو رحم العلاقة بين العلم 
والفن» فإن النقد- إن جاز لنا القول- هو راعي هذا الرحم أو الخيال. 
هذا الخيال الذي- بدوره- يدفعنا إلى النقد. 

وعلى هذا الأساس. نرى أنه إذا كانت الروح الشعرية تندهش؛ 
فإن الروح العلمية لا تنقد كل اعتقاد راسخ لا مُنتقد فحسب؛ وإنما 
تندهش- كذلك- وتشرع في طرح تساؤلاتها ثما يدفعها ذلك لإبداع كل 
ماهو جديد. وقد عير عن تلك الرؤية النافذة المحيطة بأعماق ظاهرة 
العلم كشاعر ملهم في كتابه «العقل العلمي الجديد) بقوله: «العلم لا 
يخرج من الجهل كما يخرج النور من الظلام؛ لأن الجهل ليس له بنية؛ بل 


)010( باشلار, الفكر العلمى ا جديد» ص 171. 
(2.13.)2 .,ل1اطآ 
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يخرج من التصحيحات المستمرة للبناء المعرفي السابق» حتى أن بنية العلم 
هى إدراك أخطائه»”'. 


ويّفهم من ذلك أن باشلار يؤكد دائاً على ضرورة أن يقوم العقل 
العلمي بالمراجعة والنقد لما ينجزه. أو بالأحرى للبناء المعرني السابق 
عليه تلك المرااجعة- أو النقد- الى لا تكون آبدا خلية» وإنا حمل فق 
طياتها إثارة مشكلات وتساؤلات جديدة» تلك التي تكفل للعلم 
الانطلاق في طريقه الصاعد. بحيث يكون العالم في حالة احتياج متتجدد 
ودائم بأن: اليحيا من جديد لحظة الموضوعية» أي لحظة انبثاق الوجود 
الدائم لنزعة نزع- الذاتية ومحوها 5115[66]178]102 له 

وبناءء على ذلك» يعتقد باشلار بأنه إذا كان العلم مظلفا ؛ فإله 
سيصبح مكتفياً به أنجزه الام - بخلاف ذلك- لا يحصر نفسه في 
إطار محدد وكأنه يحيا خلف الأبواب المغلقة التي لا ينفتح فيها على آفاق 
أرحب وطرق أوسع يسير فيها محاولاً الإجابة على تساؤلاته . ولقد دفع 
ذلك الباحث جان بيير روي إلى الاعتقاد بأنه: «عبر كل أعمال باشلار- 
لكايه ار الشعرية- ايتصارع مع المطلق نفسه كعدو متاك معدي 
والمرئي» والشكل»””' . ومن الواضح الآنء على نحو ما يشير روي 
مستنداً إلى رأي جاجي في كتابه «جاستون باشلار أو التحويل للخيالي 
«هو التصاق والتحام باشلار بالخيالي» أي «قبول القوى الخيالية وع©1"0 
111 )47 

فقد كان باشلار متأكداً أن الخيالي يسمح لنا بأن نجتاز شيئاً فشيئاً- 
في تطور مستمر- الدراسات العلمية متجهين نحو الدراسات الأدبية. 

ففي كتابات باشلار نجد موضعاً لتلك العلاقة بين الخيال والعقل؛ 


(1) نفس المصدر السابق» ص 93. 

(2) .264 .شر روه إعطاوعم 320:5 [عطع 32 8)» ,روع0110 )سمط 

(3) .13 .ط بععه1[71 'أاء«1ثزم» أوءعء::من) ءا ناه 4«هاء:اء8©6 ,لا60] 
(4) .15.ص , 10طآ 
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إذ يُميز في عناصر الاعتقاد الإنساني بين (الاعتقاد عن طريق الأحلام 
والصور). و(الاعتقاد عن طريق العقل والخبرة)؛ وذلك على أساس أن 
كلا من العالم والحالم يندهشء واندهاشه يعني دخوله في حالة حلم يقظة 
لحظي يعمل فيه الخيال» وتقوم الروح (سواء العلمية أو الشعرية) 
بالحوار مع العالم على النحو الذي تتجاوز فيه المعطى الحسي المباشر 
لتنفتح على العالم في باطنه. وبالتالي» تصبح قادرة على إدراك العلاقات 
الجديدة بين الظواهر التي تبدو متناقضة:, والتعبير عنها أو بالأحرى 
إبداعها. 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن الفن والعلم- كما يعتقد باشلار- نشاطان 
مكملان للإنسان؛ فحياته تتأرجح بينهما على نحو ما نلمح ذلك- كما صرح 
بهذا بول جينستيه 2.01265]101 في كتابه (فكر باشلار»- في: «حياة أوديب 
ءمنل06 الذي مثلما أراد أن إيعرف» فإنه أراد أيضاً أن يعجب ويتألم. وتات 
الذي يعرف أنه لا يتم كثيرً؛ وإنما هو ذلك الذي يتألم ألا يعرف أكثر»"'' 
فعمل باشلار يُعيد الوحدة العميقة بين الإنسان ومحاولته أذ و لئه إسساة 
جديدة. ويعنى ذلك أن باشلار يدعونا إلى أن نبحث عن أنفسناء وأن نحيا 
من جديد عن طريق قوة عقلنا وخيالنا ذلك الذي يُبِدِع طبيعة جديدة. ففي 
العلم والشعر- كا يعتقد باشلارء في كتابه «تكوين العقل العلمي- يكون: 
«العالم مشروط بإثارة الإنسان)”. 

هذه العبارة الموجزة لباشلار بمثابة- إن جاز لنا القول- نداء 
للإنسانية يحثها على أن تحيا بعقلها وخيالها كي تُبِيع كل ماهو جديد 
سواء في محال العلم أو في مجال الفن على حدٍ سواء: «ففي الفيزياء الحديثة 
وإبداعاتهاء نواجه طبيعة جديدة» تلك الطبيعة التي تنتجها أدوات 
الإنسان» والتفكير عن طريق الإنسان في بعد التاريخ الإنساني»”2. فهذه 


(1) .223 .2 ,(1986 ,80105 تععمة) #4 ماع جاءه8 عك عؤكترءط هل رأعتادع011 الوط 
(2) .2.249 رعناوة رامعا :د اأتوروظ *1عك :نمغلع هط هط لت ةاعطعوظ 
(3) .249 .2ض ,.ل51آ 
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بالتأكيد نزعة إنسانية دراميةءلا يُبِدِع الإنسان العلم فحسب؛ وإنا يبع 
العالم نفسه. فى| يصرح باشلار عن ذلك قائلا: «حقاء إننا يمكن عن 
طريق المواجهة الكاملة مع العالم أن نتحدث الآن عن إبداع الظواهر عن 
طريق الإلان و 

ولااشك أن تلك الرؤية الباشلارية للتوافق بين العقل (أي العلم) 
والروح (أي الشعر) تُثير الحيرة والتساؤل- كما يقول جان بيير روى- 
لدى ميشال سري 567565 2101561: «هل حقيقة الروح [عند باشلار] 
هى خطأ العقل والعكس بالعكس26). 

إن هذا السؤال يمد الجواب عنه في فهم باشلار الخاص لماهية 
الحقيقة وعلاقتها باللاحقيقة» أو بالأحرى في فهمه لدور الخطأ في بناء 
المعرفة العلمية. فما الحقيقة عند باشلار سوى: «خطأ متجاوزء أو 
مصكّحاً توررظ 60 عه .0 )لل أو هى- كما يسميها- 
الحل الديالكتيكي 50101102 لقعا 6011 فنا تميدز الفكدر 
العلمى هو وجود هذا الأفق من «الأخطاء المتصحّحة وتردهء2:2 و16 
0000070 وهذا ما أكد عليه كذلك في كتابه «العقل العلمى 
الجديد» بقوله: «الحقيقة العلمية هي تصحيح الوهم الأولي المشترك)60. 
ولقد عير عن نفس هذا العلى ل «اتخوين العقل العلمي؟ بقوله: «المعرفة 
الموضوعية الأولى هي خطأ أول»”7. 


(1) .249 .2 ,.10ط]آ 

(2) .2.19 رعع17104 *[] ء«لتزمء اورععدم) ع[آ ياه لرماءجءه8 ,اا 

(3) باشلار. العقلائية التطبيقية. ترجمة د. بسام الماشم (بيروت- لبنان: المؤسسة 
الجامعية للدراسات والنشر والتوزيعء الطبعة الأولى» سنة 1984م)» ص 12. 

(4) إن الطابع الديالكتيكي لفكر باشلار نفسه سيرد ذكره بالتفصيل فيا بعد. 

(5) باشلارء تكوين العق ل العلمي» ص 11. 

(6) باشلار» الفك رالعلمى ا جديد» ص 93. 

(7) باشلارء تكوين العق ل العلمي» ص 45. 
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ويّفهم من ذلك أن الحقيقة عند باشلار هي شكل من أشكال 
المعرفة التي لا نستطيع أن نسير على دربها إلا في إطار النظر لعلاقتها 
باللا حقيقة اوسا وا لي ل مب 1 كرت 
بوصفها الخطأ تكون في طريق واحد معهاء ذ فهى الشرط الآخر للحقيقة. 
على أساس أن: انفسانياً لا توجد حقيقة بدون خطأ مُصحح. إن 
سيكولوجية الموقف الموضوعي هي تاريخ أخطائنا الشخصية»” 
اللاحقيقة أو الخطأ الذي يؤكد باشلار على دوره الإيجابي في المعرفة 
العلمية» على نحو ما عير عن ذلك في كتابه «العقلانية التطبيقية» بقوله: 
«إن الخطأ يأي ليلعب دوره المفيد في تقدم المعرفة)”2. 


فالحقيقة ليست ثابتة أو مطلقة» والعلم بدوره ليس ثابتاً؛ وإنما يتتضمن 
البحث المستمر واللايقين والنقد. بوصفه جزءاً من العمل الديالكتيكي. 
يبحث عن الحقيقة ويحاول البلوغ إليها عن طريق إقصاء الأوهام وتصحيح 
الأخطاء ؛ فاشلا ينظتر الحقيقة يواض فها وجودا يتكقفت تدرفيا عم 
لحظات الذاتية المتعالية النشطة. فا البحث عن الحقيقة سوى: #نشاط إنساني» 
عملية ديالكتيكية» ورحلة مستمرة للتكشف»27. 


وبناءً على ذلك. يرى جوزيف كياري 1851© طامعون1 أن باشلار 
يوجهنا نحو تأكيده على أن: «مشكلة الخطأ لما الأولية والأسبقية على 
مشكلة الحقيقة؛ أو بالأحرى يمكننا القول بأننا لم نجد إمكانية لحل 
مشكلة الحقيقة إلا من خلال تجاوز وتنصحيح الأخطاء؛ 6 وبالجال» 

فمع العقل العلمي اللاحقيقة (أو الخطأ) تصاحب الحقيقة (أو الخطأ 
المصحح) في رحلة الاكتشاف العلمي. 


.191 نفس المصدر السابق» ص‎ )١( 

(2) باشلار» العقلانية التطبيقية.» ص 132. 

() 10 اتودكهنء 8 مجر 1نأعغاه:11 أأع انعجر برمعافادعن) وأاعفلهءه15 رأتقتط0) طمعومل 
.6 .2 ,(1975 بعاعاء ابه :2002م آ) دىع هما ك-ادة1 

(4) .2.156 ,.ل1طآ 
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وهذا يعكس لنا طبيعة فكر باشلار؛ فقد كان دائياً مفكراً مجادلاً» 
وربها دفعه ذلك إلى القول في كتابه «فلسفة اللا)”'' بأن: «الحقيقة هي 
بنت المحاورة» وليست بنت التعاطف [أي إن الحقيقة لا تعني الولع 
بالمطابقة] 155102اء1(15[ 12 عل 21116 أده ١/16‏ هل 1116 35م 2011 
عتطنةمحميز5 12 27206 . بععق أن السير عل درت اللقيقة يتحفق سن 
خلال الحوار مع الآخر المختلف عنها (أي اللاحقيقة)» الذي في اكتشافه 
ونقده وتصويبه نكتسب الحقيقة. 

ولهذا السبب- ى) لاحظ نود 7/00 : «فإن المعرفة تتقدم فقط عن 
طريق مقاومة المعرفة السالفة» وعن طريق تحطيم التصورات الأولية 
المدركة عل كر ردق 0 

وقبل أن ننهى حديثنا عن علاقة الحقيقة باللاحقيقة, ينبغى أن 

تشين إل أن سؤالميشال سرى .ماهو إلا:غاولنة للتاكيند غيل العلاقنة 
الوثيقة بين الخيال والعقل عند باشلار. فإنهه|- شأغهها شأن علاقة الحقيقة 
باللاحقيقة - وجنهان لغملة والحدة يكملان يعضيه] اعفن فالعلاقفة 
بينههما- إذن- لا تمشل علاقة تناقض؛ وإنما علاقة تجاورء علاقة 
ديالكتيكية. فكلاً منهما يحتاج إلى الآخر في رحلة الاكتشاف العلمي 
ومسيرة التقدم العلمي. 

وبعد» ينبغي أن نلاحظ أن باشلار لم يعمد مطلقاً إلى الخلط بين 
عمل الشاعر وعمل العالم؛ بل قصد التوفيق بينهما والتأكيد على الجوار 
بينهما في فلسفة يمكن أن نسميها فلسفة الخيال» فالخيال- كما يعتقد 


(1) هذا الكتاب ترجمة باللغة العربية باسم «فلسفة الرفض». ولكن سيرد على مدار 
البحث بعنوان «فلسفة اللا» استناداً إلى عنوان الكتاب في النص الأصلى « 8.آ 
00 ندل عتطمهده[1لطظ) . 

(2) ياك عقطممكم[1شةطط عنيه “4 تهدوئ1 :نرملا( عاك عتناممدماةط[ط هط ,لع ةاعطعو8 

134 ,(1949 رععصة؟! ع0 5ع جلة 151 تكلم لا) عي بآ 1ارء لد 1[ رويط أءعسيزمعر 


(3) .2 .2 ,«لإع 10م معماممصعطط مه لعةأعطعجح8 2500 0») ,أمغبامطتط 1" 
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باشلار في كتابه الحيب شمعة)”!'- هو أصل العلم: ١‏ ففي ذلك الماضي 
السحيق للعلم ----- كانت المجازات هي الفكر)”. 

وهذا نفس ما أكده من قبل في كتابه «العقل العلمى الجديد) 
بتساؤله عن: «من هو الشاعر الذي سيعطينا استعارات هذه اللغة 
الجديدة [أي لغة المكان- الزمانء التي يؤكد على أن لتقابل شيئين 
هندسيين في المكان نتائج تمس المصاتصن الزمانية لمذين الشيئين ]؟ كيف 
نستطيع تخيل ارتباط الزماني بالمكاني؟) ". 

إن باشلار يؤكد هنا على دور المجازات ني مجال العلم- كحلقة 
جديدة في سلسلة ارتباط العلم بالشعر- بوصفها مُناقلات أفكار. على 
نحو ما نجد ذلك بوضوح في النظريات التي كانت تمل الموجة الرائدة 
الموجهة للجسيم التي لم تأت إلا باستعارات غرضها الإعراب عن بجرد 
ترابط الجسيم والموجة: «وغاية ما نستطيع قوله هو أن الترابط ليس 
ترابطا سببيا ولا جوهرياء وليس الجسيم والموجة بشيئين تربطها 
ميكانيك. بل إن ارتباطههما ارتباط رياضي»”*. 

ويتبين لنا ثما سبق أن المجاز- بالنسبة لباشلار - هو الأرضية 
المشتركة التي يلتقي عليها العلم والشعرء أو بالأحرى العلم والفن”': 


(1) لهذا الكتاب ترجمة باللغة العربية بعنوان «شعلة قنديل»؛ ولكن سيرد ذكره على 
مدار البحث باسم الحيب شمعة» استناداً إلى عنوان الكتاب في النص الأصلي 
«ع1اع0 قطن عسصبخكل عمنصح81 12)». 

(2) باشلار» شعلة قنديل» ترجمة د. خليل أحمد خليل(بيروت- لبنان: المؤسسة الجامعية 
للدراسات والنشر والتوزيع» الطبعة الأولى» سنة 1995م)» ص 26. 

(3) باشلار الفك رالعلمي ا جديدء ص 78. 

(4) نفس المصدر السابق» ص 98. 

(5) إن كنا قد بينّا هنا دور المجاز في مجال العلم عند باشلار؛ فإن الحديث عن دوره في 
مجال الشعر وعلاقته بالصورة الشعرية سيأتي بيانه تفصيلاً في سياق الفصل 
الثاني من هذا البحث. 
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«فالجاذبية 0187163610- ]| تلاحظ ماري جونس- بالنسبة لنيوتن 
نفسه كانت مجازاً 1 3ه وليست 1 

والواقع أن هذه الرؤية للمجاز بوصفه مساراً للفكرة أو المعنى 
تتردد أصداؤها بقوة عند جاك دريدا 2675108 5عناوء13 (1930- 
4م ). الذي أفرد للحديث عن اللغة الفلسفية المجازية دراسة بعنوان 
«الأسطورة البيضاء: الاستعارة في النصوص الفلسفية»؛ على نحو ما 
كا إليها في كتابه «في علم الكتابة» عام 1967م. 


يرى دريدا أن الفكر الفلسفي عاجز عن التعبير بذاته عن ذاته. 
فهو دائاً في حاجة إلى المجاز ليكون ظاهراً جلياً . والفكر الفلسفي على 
هذا النحو يقع على المجاز (أو الاستعارة)» أو بالأحرى المجاز يواتي هذا 
الفكر في اللحظة ذاتها التي يحاول فيها الفكر الخروج من ذاته ليَعبّر أو 
ليعلن عن نفسه؛ إذ نحن: «لا ننقل الألفاظ إلا لأننا ننقل الأفكارء 
وبدون ذلك فلن تعني اللغة المجازية شيئاً”*'. فهذه المجازات لا تعني 
بالضبط الدال الفلسفي الذي يحدده لها الفيلسوف 5 تنظيره الفلسفي 
المحكم. ؛ فهي تتمرد عليه لتقول أكثر بكثير ما كان يقصده؛ ؛ ولهذافإن: 
الكل بعر كلسي خر اهن مردوع : الظاهر الُحلنء والآخر الذي يتم 
#بريبه 002656088206 في زوايا النص: الموامش وعلامات الترقيم 
والأمثلة والمجازات. وهذا ما عير عنه الشاعر أبو العلاء المعري- الذي 
تستهل بعاد منى طلبة مقدمة ترجمة كتاب «في علم الكتابة» لدريدا- 


(1) .87 .2 ر,أىة 41 :قلاط ءمؤد«ءططياى ,لك ماع86 :0510© ,روعد10[ 1/1211 

(2) جاك دريدا في علم الكتابة» ترجمة وتقديم د. أنور مغيث. و د.منى طلبة 
(القاهرة: المجلس الأعلى للثقافة. سنة 2005م). ص 508. 

(3) نفس المرجع السابق» صفحات 9» 22. 
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ومن نم يمكننا القول مع باشلار- بل ومع دريدا فيها بعد- أن 
المجاز هو جسر التلاقي بين العلم والفن؛ بل والفلسفة كذلك. 

وتبقى النقطة ال هامة» وهى فكرة العمل عند باشلار في مجالي الفن 
والعلم على حدٍ سواءء أو بالأحرى فكرته عن «الإنسان الصانع 
21 وتطمط.1» التي أكد عليها منذ كتابه «الحدوس الذرية» عام 
3م حتى آخر أعماله الهيب شمعة» عام 1961م؛ إذ يرى أن البشر 
عمال 777016565 25 561285 1111312. ىما يعلن عن ذلك في السلسلة 
الأخيرة من محاضراته في السوربون في عام 3م أن: (مصير الجنس 
اشرق يمكن زؤيقة من منظور العم 6 عفدا فكدرة الحل 
بصراحة تامة للهجوم على فلاسفة الوجود 561028. 

ا ل بوصفه بئاء 
الإمكانية. إنه فكرة قالبة اما وَتَقفوض؛ بجانب فلسفات الوجود. 
البرا حماتية والماركسية» و كذلك. الواقعية والمادية. فالموجودات الإنسانية 
يكن أن تخرف بباطة قنديدذة يمتها غيالا الغزال الذن سي يعتعن 
باشلار- يثرون العالم عن طريق أداة العقل والخيال» مبدعين ومكتشفين 
الإمكانيات في العالم وفي أنفسهم. فعملهم لا ينزع تمركزهم» وفي نفس 
الوقتء لا يمركزهم؛ لأنه في مقابل العالم وفي مقابل أنفسهم, في مقابل 
ماضيهم الخاص. وفي مقابل حاضرهم الخاص. وذلك بالنسبة لباشلار 

هو الشرط الإنساني» أن العمل ينبغي أن يقطع < صلته بالحياة: 
فصلاة قارئه 5:ع/ا2+3 1620615 115 لله القراءة» عر ذا أن 
هبنا هذا اليوم اشتياقنا واحتياجنا اليومي. إننا نبتسم ولكننا نعترف بأنه 
جاد؛ لأنه بدون هذا الاحتياج؛ فإننا لن نبحث عن الآخر الذي يدعمنا 
ويشد من أزرناء وسنموت من نّم جوعاً. فوسيلة الإنسان- إذن- لمعرفة 
نفسه وعالمه والاخر هوعمله. قراءته. 

إن فكرة العمل- إذن- سواء في الفن التي يبحثها من خلال فكرته عن 
تنفيذ العمل الفني وقراءة الشعر أو عمل التفكير في العلم (أو التفكير العلمي 
الذي يمثل تآزر بين التنظير والممارسة المعملية) يجلبنا إلى نزعة باشلار 
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الإنسانية المقلبة (أي التى قلبت رؤية الموجودات الإنسانية رأساً على عقب) 
التقتصة ج11 عوتوية تطبرد ولقةإعطعج8ة؟ : فقي مجال العلم. يؤكد باشلار 
على أننا نجد العلماء في مختبرهم هم عمال ناشطون, على نحو ما نجد العالم 
مارا 113534 الذي أجرى حوالي خمسة آلاف تجربة على الضوء. ومن بين هذه 
التجارب لا توجد تجربة واحدة لم يقف عندها علم الفيزياء. 


وفي المقابل» فإن طالباً معاصراً تُحضر شهادته في مختبر الأبحاث 
بإشراف أستاذء يُمكنه أن يأمل في أداء عمل مفيد. فلا فاصل بين الفكر 
والفعل”*' (سواء بين رؤية الفنان وفعله. كما سيرد بيانه تفصيلاً في] 
بعدء أو بين التنظير العقلي للعالم وممارسته المعملية). وهذا ما تنزع 
الميكروفيزياء المعاصرة إلى التأكيد عليه: لا يمكننا تخيل شىءء؛ بدون 
عمل يُحققه هذا الشيء. 

ونفس هذا المعنى يؤكذه ليبنتز 1.©15212 من قبل في قوله إن: ما لا 
يعمل لا يوجد. ولهذاء لم يكن غريباً أن يرى باشلار أننا إذا بحثنا في 
الأداة الرياضية من الجانب النفسى؛ لشاهدنا ارتكاسات الأداة 
الرياضية على الصانع. فنرى عندئذ أن الإنسان الرياضي يحل محل 
الإنسان الصانع؛ فالأداة التانسورية (أو الحساب التانسوري 162501510 
الذي يقتضي بأن نراعي كل تبدلات الرمز) عامل تعميم ممتاز. وعندما 
يوارسها الفكر يكتسب قدرات تعميم جديدة. فلقد كان على العالم 
الفيزيائي» في عصر الجسم الصلبء قبل ظهور العهد الرياضيء أن يدلل 
على فكرته عن طريق طرح أمئلة عديدة. أما في العلم النسبي الجديد- 
أي علم القرن العشرين- فإن رمزا رياضيا وحيدا ذا غزارة خصبة يدل 


(1) -175 .2ط باكأمه سالط عدأومءسطيد ,أ «هاعنءعه8 16:1ثه2) ,ؤعصو1 :1/15 
6 وانظر: طقلاممة عط هذ 5600165 المععع1 ,طعلع زلا معو0ل» 
0.1 ,19 .1هلا) ء«ناهمعلاطآ اكتاعانء أ د 41يا3 هذا ,«عع ص 81552 مآ 

143 .2 ,(1979 تعام 1 نلا 


)2( باشلار تكوين العقل العلمي» صفحات 70-67. 
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على ألف سمة من سمات واقع خفي"". 

وإن كان باشلار قد بين لنا كيف أن العالم المنفصل عن الحياة 
اليومية هو عامل في معمله. فإنه يكشف لنا كذلك عن قارىء الشعر» 
ذلك العامل الذي ينفتح- بقراءته- على عالمه ووجوده الإنساني. وربا 
هذا ما دفع باشلار إلى أن ينهي آخر كتاب له ا غيب مم١‏ تومو جر 
لنفسه باعتباره عاملاً 37/011 مُتذكراً عمله القديم» ومتسائلة عن 
عمله في المستقبل. 

فالصورة التي نسبها لنفسه في عين عقله. كما يقول» هي ١حفر‏ أوَّلي 
8 011102817 3) لصورة لها معنى بالنسبة لنا بدونالحاجة 
لتفسيرها أو لشرحهاء فإنها تمسنا؛ لأنها تعمل مع وجودنا الإنساني 
(بوصفنا عمالاً) : فباشلار يرى نفسه بمفرده عند منضدة عمله؛» في حجرة 
مظلمة» حيث توجد دائرة صغيرة من النور مرضاءة عن طريق ضوء 
المصباح. . وغالباً- كما يقول- ما يقوده توحده أو عزلته إلى أن يحلم 
وبعيدا عن (مغامري الوعي 00256101152655 01 261565 /01ى عطا! 
در على السلالم الموجود 128ءط 01 5163116256 ع8)» علرونا حلزونياًء 
عيذ عن الموجود؛ لأن «الموجود ليس في الأسفل. إنه في الأعلى. دائا فى 
الأعلى» أو على نحو أكثر تحديداًء إنه في «الفكر العامل المتوحد ,5011889 
غط5 101 1 ,8 217901110 . 

وهكذا ينهي باشلار حديثه» ليس فحسب بالحنين أو بالاشتياق 

لعمل العلم؛ وإنم!- وهنا ينبغي أن نتذكر أنه الآنء أي في كتابه الميب 
شمعة» عام 1م يبلغ سبعة وسبعون عاماء ولسوء الحظء وأنه 
ا ل ل يي 
الجديرة بالاعتبار في أن يتصدى مرة أخرى للصعوبات | اوسن اللعلع 
الحديث. قأخر 0 كتابه ال بده ' نجمل بيساطة 5 نحو 


010( باشلار» الفك ر العلمي ا جديد. صفحات 57- 58 65 89. 
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الإنساني بوصفه اختلافاً ©1162 ليس بوصفه «عمل الحياة ع8] 
11آ 07 270:11 ولكن بوصفه «عمل الفكر 08 1/011 عط) 
0118 1». الفكر الذي لا ينفصل لدى العالم عن الممارسة المعملية أو 
التجريب» ولدى الفنان عن تنفيذ العمل الفنى» أو حتى لدى القارىء 
عن عمله أو قراءته» التي من خلاها ينفتح على الإمكانيات في العالم وفي 
لقسمة . 

وتتركنا هذه العبارات الأخيرة لكتابه الميب شمعة» مع المجاز 
الجديد والأخير للموجود الإنساني بوصفه- في المقام الأول- عاملاً» أي 
مجاز «منضدة العمل ع20/7/0:1]201. 

فكليات باشلار الأخيرة تمكنه من أن يتحدث عن نفسه: (صفوة 
القول» حين) يؤخذ في الاعتبار خبرات الحياة 01 5162065عمءا8 عط 
156.ا»؛ الخبرات المتناثرة والمتباعدة» إنه في النهاية عندما أجلس أمام 
ورقتي الفارغة؛ أمام صفحتي البيضاء ء الموضوعة على المنضدة عند المكان 
المناسب من مصباحي» فإنني أكون حقاً عند ١منضدة‏ وجودي 117 
15622 015 213016 . نعم» إنه هنا عند منضدة وجودي قد عرفت 
أقصى إمكانية للوجود الإنساني» الوجود الإنساني بوصفه ا 
413 ودرا لكو وو اران يمينا واراء> ثنيا منا أعل: 
فالسلام والسكينة يحيط بي» فقط وجوديء وجودي الذي يكون في حالة 
بحث عن الموجود. يعوكن ونلقم اتدو الاجفاع المجال لمكون م جود 
آخرء أكثر من موجود 128أ»5 8817)]-22016 2. وهكذاء مع لا شيء؛ مع 
أحلام اليقظة» حيث يُعتقد بأنه يمكن صُنع كتب. 

ولكنء عندما ينهي ألبوم (كتالوج الصور) الصغير بعقل الحالم 
الْجَيّ والقساتم» بنفسية الحالم. فسوف يحين الوقت لنشعر بالحنين 
وبالاشتياق للفكر المنظم للغاية. فشمعتي الرومانسية -081016 
01 10112111115121 التي تابعتها في هذا الكتاب هي فقط نصف 
حياتي عند منضدة وجودي. كدر م عات الفط ٠»‏ أجدي متلهفاً 
لأتعلم مرة أخرى. ولأترك ورقتي الفارغة وأدرس كتاباًء أدرس في 
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كتاب. وهو الأمر الذي يعد صعباًء بل دائم الصعوبة بالنسبة لي. وفي 
توتره» والتوتر أمام كتاب متطور بتدقيق» يُبنى العقل ويُعاد بناءه. فإن 
صيرورة الفكرء ومستقبل الفكرء هى في إعادة بناء العقل 8415055 عط) 
0 ْ 

ولكن» هل ما زال أمامي متسعاً من الوقت لكي أعيد اكتشاف 
العامل الذي أعرفه جيداً» وأرتد به إلى هذا الحفر» إلى صورة نفسىي 12 
لع 10/5 عمسن زم؟17) ْ 


وهكذاء يُضِيء لنا باشلار طريقاً جديداً من طرق العلاقة بين العلم 
والفن» أي تلك النشاطات الإنسانية التي تمثل ضربا من الانفصال عن 
الحياة» والتي تعمل على نحو لا تفصل فيه بين الفكر والفعل مستخدمة 
كلاً من العقل والخيال» الذي من خلاله ننفتح على عالمنا ووجودنا 
الإنساني. فإننا- إذنء بالنسبة لباشلار- نوجد مادمنا نعمل. 

وبناءً على ما تقدم يتبين لنا أن باشلار على نحو ما اهتم بالربط بين 
وجهي العالم» أي بين العلم والفن؛ فإنه اهتم كذلك بوحدة اتجاهي 
الوعي الإنساني العميق- أو بتعبيره «الوعي الجيد»)-» أي يبتم بوحدة 
العقل والخيال. فباشلار- بذلك- لم يجمع بين العلم والشعر بأسلوب 
من النادر أن نراه من قبل فحسب؛ وإنم| في الحقيقة- على نحو ما يصرح 
بذلك الباحث جون ليتشت ع]ذاءع.آ صضطه1- أن: «العلوم الإنسانية 
والعلوم الطبيعية تجد وسيطهما عند الرجل [أي باشلار] الذي جاء في 
نهاية المطاف» ليكتب عن شاعرية العلم ممع 5 5ه وعناعمه 200156 , 
والجدير بالذكر أن ملامح شاعرية العلم تتجلى بوجه خاص في سياق 
حديث باشلار عن العلاقة الخفية بين الرياضى والشاعر. 


داق باشلار» شعلة قنديلء» صفحات 130-129. 
(2) دقام ماعن ال تربور بكمع 11/1 بره مم جرسع ناترم برع عل برؤرةط بعخطععنا مطمل 
.4 2 ر(1994 بععلع ناه تعاهه لا بجع لظ 0صد صه00ممط) سؤوممء 0م مرومط مور 


وقبل أن نبدأ حديثنا عن علاقة الرياضي بالشاعر من خلال 
جهدهم عر 2 اا 200 ع ال 2 
ذرجة كيرة عن الأهية؛ الا.وهي: إن الرياضيات أكفر من عرد عال 
خلاق. فإنها مجال للبحث عن الجال؛. وهذا ما يؤيده برتراند رسل 
ااء1155. 28 فالرياضيات تحوي حمالاً رفيعاً. حمالاً بارداً لا يلجا لأ 
جانب من جوانب طبيعتنا الضعيفة؛ ومع ذلك فهو جمال خالص رفيع 
قادر على الإتقان الدقيق مثل ما يمكن لأعظم فن أن يكون؛ فالروح 
الحقيقية للنشوة؛ والإطراء؛ ومعنى الوجود. كل ذلك يكون موجوداً في 
الرياضيات بيقين لا يقل عن وجوده في الشعر”"". 

والحقيقة أن هذا الجمال البارد لا يقتتصر على حال الرياضيات 
فحسب؛ بل يمتد ليشمل مجال العلم بوجه عام, فقد رأى هنري 

بوانكاريه» أن هندسة إقليدس ستظل دائيا متربعة على عرش العلم لأنها 
ببساطة الأبسط؛ ومع هذا لا توجد هندسة أفضل من الأخرى» فقط ثمة 
درت مدوطل الح العلا ل ييا العالم قرار ابتار ديل دود 

سواهء بناءً على اعتبا رات براحماتية وأيضاً جمالية» فماذا عسى أ ن يكون 
الال الخلاب سوى تكامل قيم الاتساق والبساطة والمواءمة؛ لكنه ليس 
الجمال الحسي المباشر الذي تتذوقه اتوابو بل هو نوع رفيع من 
الجهال لا يتذوقه إلا الذكاء العم 

وحقاًء هذا نفس ما أكد عليه عالم الفيزياء النظرية ومؤرخ العلم 
توماس كون تطناءا.5 و8درمط1 (1996-1922م) في كتابه (بنية 
الثورات العلمية» عام 1962م؛ إذ رأى أن بعض العلماء يشعرون بأن 
0 ا ا وهو شعور 
عقف أحيانا عل خاراية ا حا وا عور حل بكري 
جحل ذلك:ق :قري السية غيل شف ينشتين 181156612 التي انجذب إليها 


(1)د. محمد مهر أن رشوان» في فلسفة الرياضيات» ص 4. 
(2) نفس المرجع السابقء ص 317. 


الفصل الأول 63 


بعض العلماء وفقاً لاعتبارات تميق حمالية 5 ولأعطاوهة 79 . 

وها هنا قد أصبحنا مهيئين الآن للحديث عن تلك العلاقة الخفية 
بين الرياضي والشاعر: فمن الملاحظ أن هناك حديثاً في مواضع عدة من 
كتابات باشلار عن الطابع الشاعري للتفكير الرياضي؛ أي أن التفكير 
الرياضى هو المارسة الشعرية للغة؛ مادامت الرياضيات هى أكثر من 
مجرد أداة العلم الحديث:» فإنها لغة. وهذا ما عبر عنه بقوله: «القد أَلِنفَ 
الباحثون النظر للرياضيات كوسيلة تعبير بسيطة. أداة في يد العلم. 
واعتادوا اعتبارها أداة يتصرف بها عقل واع لذاته. دون الاهتام بالجهد 
الرياضي نفسه إلى أن أصبح بعد ذلك محور الاكتشاف» وهو وحده يتيح 
لنا أن نفكر في الظاهرة»”7'. 

ويذكرنا هذا بحديث عالم الفيزياء الفرنسي لانجافين 1211861912 
(1946-1872م) عن الحساب التانسوري”' القادر على تعريف الفيزياء 
أفضل مما يعرفها الفيزيائي نفسه؛ إذ أن: «الفكر يتحلى عندئذ برشاقة قد 
تحملنا على الاعتقاد بنوع من التحليق فيما وراء الوقائع في جو خفيف من 
التلاعب الرياضى الشكلى 722]1081عط21 7221مر] 
م01 ش ا 

وإن كانت الرياضيات ققتاز بلغتها الرمزية؛ فإن باشلار يُنبهنا بأننا 
لو نظرنا إلى الأمرمن الناحية الجالية» قد نجد قيرماً تركيبية شبيهة برموز 
رياضية» ويذكرنا في هذا الصدد بقدرة الشاعر مالارميه 1131131106 على 
التعبير عن تلك الرموز الرياضية الجميلة» التي يتحد فيها الممكن 


(1) توماس كون. بنية الانقلابات العلمية» ترجمة سالم يفوت (الدار البيضاء: دار 
الثقافة للنشر والتوزيع. سنة 1992م)» ص 197. 

(2) باشلار. الفكر العلمي ا جديد. ص 56. 

(3) سبق ذكره ص 29. 

(4) نفس المصدر السابق» صفحات 57-56. 


064 حمانات الصؤرة ف 'قلفة غانيكون باشتلوز 


بالواقع» فما يحكم الرياضي بإمكانه» يستطيع الفيزيائي أن يُحققه دوماً. 
فالممكن يجانس الواقع أو الكائن» نقول يعبر عن ذلك بقوله: ايا لسعتها 
الملهمة ولهجتها البكر! إننا نفكر في ذلك تفكيرنا في أمر قد يحدثء وعلى 
صواب؟؛ إد ينبغي ألا نهمل أبذاً؛ بالفكر» أي إمكان من الإمكانات التي 
2 1 

تحلق حول شكل؛ إنها تنتمي إلى الأصل» حتى ولو ضد ظاهر الحق»"' 

والحقيقة أنه بقدر ما تكون اللغة تعبيراً أصلياً عن التنوع 
بينهما؛ فإنه) يتفقان في اهتمامههما بالكلمة التي- بتعبير روسني 
11.1517 كما تشير ماري جونس 

(تعبر - في المقام الأول- عن التنوع والاختلاف)2 

ومن تَّم» فإبداع الإنسان للغة الرياضية الجديدة. هو «ثورة في 
العقل 60 صل دمأ أنا[ه بع 8ل أو حسب تعبير باشلار: «الجهاد 
الشعري لعلاء الرياضة 01 51101285 ملاعمم عط1 
216 معط 1/3 00 ففى النشاط الرياضى يعد الخيال بمثابة تجريد 
رياضى. فالتفكير الرياضى هو نتاج النشاط الإنساني» هذا النشاط الذي 

ومن نّم يؤكد باشلارعلى القدرة اللغوية للرياضيات؛ فالرياضي- 
كالشاعر - يكون في اللغة» فإنه| يفتحان ويجددان اللغة, فالرياضيات 
توغ لغة الاختلاف في الاستجابة للواقع الثري811]3هع15 1100 2 . 
فالتفكير الرياضي والشعر إذن نمطان من التعبير يهتمان بالواقع؛ وإن كان 


(1) نفس المصدر السابق.» صفحات 59-58. 
(2) .2.8 ,كانه ندال ءطأكىء سطياك ره جهاعاءع8 :101دته© ,ذعده1 لزمكز 


(3) ,اعلنتتخط0010 خنطاهة تإط.خصدةا ,ا أمأوك عت#رأاسءلء؟ مرعم 716 ,250 اعطعو8 
.5 ,(1984 ذ5ع]م ,لمع2ع8 نممأوه8)مقاعع .له عاء انوط نزط 10م بجع ه10 


الفصل الأول 65 
رياضيات اللغة»”''. ويعني ذلك أن باشلار يسمو باللغة الرياضية 
والشعرية إلى مرتبة الإبداع المستمرء فأنهم| يبدعان لغة جديدة وإمكانيات 
جديدة في اللغة يتجاوزان بها ويتحرران من الأساليب التقليدية التي 
كحدو اللقه ى عال جوانها اليومية. وقد عير عن ذلك بتساؤله: 1 
يكن للإنسان على الأرض مصير شاعري 06)10116م نوع سن؟ 270 . 

والحقيقة أن هذه الرؤية الباشلارية تستدعي إلى أذهاننا كلام 
مارتن هيدجر 14.11610688615 عن ماهية الشعر حين| كان يردد كثيرا في 
أعماله المتأخرة التعبير الذي يرد في بيت من قصائد هيلدرلن هذاءء310ة11 
المتأخرة, ا اي بطريقة شاعرية. 
طتوط ده ذ15اأعل مصدكز 00000 


ا 0000 
أن الإنسان يتعلم من خلال الشعراء كيف يقترب من الأرض ومن 
الطبيعة ومن اللوغوس 10605 أو الكلمة؛ أي من حقيقة الأشياء 
والموجودات؛ وبالتاللي من الوجود نفسه الذي يتجبلى في هذه 
المو وات 

على أن هذا التشابه بين كلا الرؤيتين لا يجعلنا نتوهم أن ثمة تطابقاً 
بين رؤية باشلار للجهد الشعري المبدع لدى كل من الرياضي والشاعر 
ورؤية هيدجر له؛ فقد جاء الهدف مختلف عند كليهما؛ إذ كان هدف 


(1) ,اتناء5 ,5تنامنزنا10 عل كمنهةلتع8) #جماءع80 ,متامععة/ة علناهكت وول 

1974(, 2.7 

(2) عقملقطاا ,عممعاعمط نكتتدط) عمعاط هل 46 عناوزاءعءاعآط8 هط ,لعةاعطعوه8 

27 ,(1936,ع تلاط 

(3) 071 ععمناعتدهط ,وعم دز «و1ااء02 مدكلة /زالهءاأع0م» ,رعوعع10ء8341.11 

بجاع 0 ) 110156301 خرع طلاخ نإ5 زه 1أء 110011 نه طأابز لعاد [كطة]) ,ارطع11 11:0 

.6ه ,(975] ,5أعط15اطنظ م8 320 عم 132 11م لا 

(4) د. سعيد توفيق» «اللغة والتفكير الشعري عند هيدجر ٠‏ في جلة الفلسفة والعصر 
(القاهرة: المجلس الأعلى للثقافة» العدد الأول» أكتوبر سنة 1999م)؛ ص 224. 


66 جماليات الصورة في فلسفة غاستون باشلار 


باشلار هو التعبير عن الواقع أو الطبيعة الجديدة سواء في الإنسان أو 
خارجه بالكلمة الشعرية كالحال عند الشاعرء أو بالكلمة الواقعية التى 
تتحدث إلى العقل عند الرياضي من خلال إبداع لغة جديدة تتمثل في لغة 
الاختلاف. أما هدف هيدجر الوحيد فهو الوجود وتكشف حقيقته التى 
تتجلى من خلال أسلوب الموجود في الوجود. والتي تصبح حاضرة في 
اللغة» أو بالأحرى اللغة هى وجود حاضر في الكليات. 

ومن نَّمء إن كان كلاً من باشلار وهيدجر يمختلفان من حيث الغاية 
أو الحدف؛ فإن العالم والأديب سنو يكون أكثر قربا من رؤية باشلار 
جيه اجر ل صر ا 


لع مك 1 


تلاز ين لنا كيفك اناما الانلم الديت تؤثر شل عفنا 
تومقنا موجردات اسانيف فى سيوع وااو راو كانه الكوين العمل 
العلمي» على أن «الإنسان يصبح بواسطة الشورات الروحية اللني 
يستلزمها الإبداع العلمي جنساً مغايراً؛ أو لكي نحسن القولء ييصبح 
جتنا بحاحة إلى الغر» ؛ ويتألم من عدم التغير»”. '؛ على أساس أن الطابع 
الثوري المميّر لكل تقدم علمي يُؤثر تأثيراً عميقاً على بنية العقل المتجدد 
دوماًء على نحو ما سيأتي بيانه تفصيلاً في] بعد. 

في ضوء ما تقدمء يمكن فهم لغة الاختلاف لدى كل من الرياضي 
والشاعر في التعامل مع الواقع؛ والتي تتجلى في رفض باشلار للواقع 


(1) .170 .2 ,اكقسه ملآ وستومرءدعطناكى ,لك هاء عه 8 0510© ر,وعمه1 لإتو 3 


)22 باشلار» تكوين العمل العلمي» ص 15. 


الفصل الأول 67 


اُعطى المباشرء وتفضيله للواقع الذي يتم تأسيسه عن طريق الوعيء 
والذي يرى في هذا الصدد اشتراك كل من الشاعر والرياضى في تلك 
المهمة: فكلاهما يأخذ على عاتقه مهمة تجاوز الواقع الحسي المباشر من 
أجل النفاذ إلى حقيقته الخفية. 

ويجب أن نلاحظ هنا أن الانفصال عن «الواقع المباشر 
119أهع1 ع122216012». عن (الملاا حلة البصرية 15021" 
0 يي يلجم عن أن كلا من حلم اليقظة والخيال الذي يتحلى 
عا اليك الدلجى تسيا بطري الاتتفال عن :لباقي بلدا 
قد تساءل باشلار في كتابه «العقل العلمي الجديد» عن: «ماذا يعني- في 
الحقيقة- الإيهان بالواقع؟ وما هي فكرة الواقع؟ وما هي الوظيفة 
المتاقيويقة الأساضية للؤاقي 214 

وهو تيب بقوله: «إن الإيمان بالواقع هو- ماهوياً- الاقتناع بأن 
الوجود يتعالى على المعطيات الحسية المباشرة» أو بالأحرى الاقتناع بأن 
الواقع الخفي يتضمن ما هو أكثر من جرد الواقع اُخطى المباشر. 
فبالطبع» إن هذا الاقتناع أو الإدراك الخاص هو ما يُميز المجال الرياضي 
------ طالما أن عمل الرياضي يتميز بذلك الطابع الشاعري 06]10م) 
الإبداعي 0263116 الذي ينطق بالكلمة» كلمة واقعية 1/0:50ا 1621 28 
تتحدث إلى العقل وتستحضر شيء ما من الواقع»”7. 

وربا يعطينا حديث موريس مي رلوبونتي 11611-20210 21.116 عن 
المركى واللامرتى معت قريبا عن هذا المعلى : حبك يرى أن اللامرتن هو 
البعد الخفي من المحسوس الذي يقطن في باطنه» أو بالأحرى هو البنية 
الخلفية أو الرية للأشياء المرقيةة الذي يعقلى قد الأشياء معاهاء وهنا 
ما عبر عنه بقوله: «إن المعنى لامرئيء ولكن اللامرئي ليس هو نقيض 


١. 96. )1(‏ ,.لزطآ 
(31.02 .2 ,اتوك عارأننرواءو مرعم 7776 ,30 اعطاعة8 
(31-32.3 ,هط ,.10ط1 


68 با لانت الصيؤوة نقح لبف عايكوة بتاكل 


المرئي: فالمرئي نفسه يمتلك جزءاً لا مرئياً واللامرئي هو الجانب السري 
للمرئي» ولا يظهر إلا من داخله؛ وكل مجهود يبذل لرؤيته يعمل على 
إخفائه؛ ولكنه موجود داخل خط المرئي» هو مسكنه الفرضي بي المضمرء 
إنة فر فنه | خوط الخ 0 

ذا لاشمري ذو سوال ربوتتيي اذ لواف للقن عمد لابه 
ذلك الذي يكمن في باطن المحسوسء وهو الذي يمنحه دلالته ومعناه. 

والحقيقة أن باشلار يُنبهنا هنا إلى فكرة على درجة كبيرة من 
الأهمية» ألا وهى: أن الأجراء العلمي يبدأ- كالمعتاد- تجريبيا بالواقعء 
الذي يُفكر فيه- في المقام الأول- بوصفه ما يكون «هناك في الخارج آناه 
2165 والذي يصبح وف بعد ذلك مندججاً داخل البناء العقلي. 

أما الفن- بخلاف ذلك- يبدأ بالقوة المؤْسٌّْ سة 128]علا)ا025© 8 
06 والتي ا الخيال» وتجسده في الأشكال مع وضوح الاتصال 
الذي يجعلها موضوعات لإدراك الآخرين. إن وحدات هذه القوة 
المؤسّسة كالمائلة والهوية» تظهر في الأدب بوصفها أشكال التشبيه 
والجاز: فالسية للحال: الثار لأ تكون آساسا قازرلا للاتتصال عن 
الخبرة. إنها بالفعل ترتبط عن طريق الماثلة والهوية بأوجه أخرى عديدة 

من الخبرة: فحرارتها- مثلاً- تمائل الحرارة الباطنية التي نشعر بها بوصفنا 

كنات صييه داكزوم دام وشرارتها مع بذورء وحدات الحياة؛ 
وحركاتها تتاثل مع الحيويّة» ولميبها رموز مختصة بعضو التذكير مؤكداً 
ل واإسراسي وقوة تحولها تتشابه مع التنقية 
وا 


(1) موريس ميرلوبونتيء ا مرئي واللامرئي» ترجمة سعاد محمد خضر.ء ومراجعة 
الآدب نيقولا داغر (بغداد: دار الشؤون الثقافية العامة سنة 1987)»: ص195. 

(2) انظر إلى ذلك بالتفصيل في المقدمة التي أوردها آلان روس 0.81.1055 41308 
لترجمة كتاب باشلار «التحليل النفسي للتار» إلى اللغة الانجليزية: 


مقلاذث لاط لعنداعطمن .ع1 ره كتدبراومممطعبروط 116 علتواعطعو8 


الفصل الأول 69 


ومن المهم أن نلاحظ هنا أن حديث باشلار عن الوعي المبدع- 
ل ا ال ل ل 
رةه الواقع له 
بنية ووجود مستقل عكة دعن ريق لمان وطحط انط الحسي 
المباشر إلى حقيقته الخفية» بحيث يستحضر هذه الحقيقة في الكلمة ومن 
خلاها. 
ذلك ا ا 0ه 0 
ا 


يصبح بالفعل قريباً من الواقع باعتباره شيئاً ما يكون عليه أن يبحث عن 
كازات خديدة ل 


وينبغي أن نلاحظ هنا أنه إذا كان الشعر - شأنه شأن الرياضيات» 
التي يتحدث عنها بوص فها زمرة التحولات 01 صمناه010) 
5 واواالتغيرات المستمرة 1نم هو بناء الاختلاف 5111010110118 
11160 01 8؛ فإن قراءة القصيدة ستصبح- كا يفهمها باشلار- هي 
وعي الاختلاف عندع]ء10111 01 0025101050655): ذلك الاختلاف 
الذي تُبدعه حين) نقرأء فالاختلاف يتولد فينا عن طريق قرا ءتنا. على 


أنناس أن الشعريكون حاضرا- كذلك- يوصقه «بناء الغموض ١‏ 


[لا-/ا مط و1964 ءاتردط مدعع ا لصة ععلع1ناهاآ :نمملهه.])وده0.8541.1 

(1) ويُذكرنا هذا بم) أكد عليه برجسون في كتابه «التطور المبدع» بأن: «العالم الذي 

يعمل فيه الرياضي عالم يموت ويبعث إلى الحياة في كل لحظة» فإنه عالم الإبداع 

المستمر). بر جسون. التطور ا خالق. ترجة د. نحمود محمد قاسمء مراجعة د. 

تلجيب بلدي (القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب» سنة 4 صفحات 
30-29. 


باشلارء الفك ر العلمى ا جديد. ص 02 
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ا 1أناك 1طللث 01 ع15اأ 22550 وقراءة قصيدة ما يعد حدوث خيرة هذا 
الغموضء بتلك الصور المتراكبة وبالتفسيرات المتعددة. ولكن هذا 
التراكب يتضمن اللاستمرارية» الوعي بالمعاني المختلفة في القصيدة: 
فعندما نقرأء فإننا نحاول الكشف عن المعاني والدلالات اللمباطنة فيهاء 
بحيث تُظهر اللامقول من خلال ما يُقال لنا. فباشلار - بذلك- يُشير بأننا 
حين! نقرأ قصيدة ماء فإننا نكون في الحقيقة منفصلين عن التفسيرات (أي 
التفسيرات التي تبتم بتحليل بنية النص ومعانيه), وهكذا مكتشفين 
ومتمسكين بالاختلاف, كما سيأتي بيانه تفصيلاً فيا بعد. 


ولهذا السبب ينظر للشعر بوصفه أسلوب الحياة الإيقاعية والفكر. 
فالبناء المركب للقصيدة هو ما هب العقل النموذج القريب لنقاط 
الإحالة»؛ بحيث يصبح القارىء على وعي بالمعانٍ المختلفة للصورة. 
وبالطبع فإن الشعر هو- بدوره- الذي أعطاه خبرة بالإحالة- الذاتية 
الإبداعية. فعندما نقرأ قصيدة ما بهذا الأسلوب. فإننا نسلم بالوعي 
الخالصء نقبل تلك الراحة المهتزة» النشطة التي تكون مشروع خالص. 
فالشاعر- شأنه شأن الرياضى- يحررنا من سجن التقليدي والمتشابه؛ 
لذلك يطلقنا في الاختلاف. في انفتاح الوجود”"'. 

فبالنسبة لباشلارء إن الرياضيات والشعر- إذن- أسلوبان تستخدم 
اللغة فيهما على نحو أكثر تأثيراًء مبيناً كيف أن التقسيم بين الداخل والخارج 
يكون قاصرا. فالإنسان هو اللغة. إنه الموجود الذي يوجد في نصف 
الانفتاح؛ لذلك فإن الداخل والخارج يتدفقان معاً ولا ينفصلان. 

ولذلك يرفض باشلار تمييز برجسون 11.8618502 بين «الذات 
الخارجية (الظاهرية) 11ع61550131-5م501») و«الذات العميقة -معع06 
افك ويقكن فكزة الدنميمة روضيقها استمرارية. وبدلاً من ذلتكء 
يقبل وعى الاختلاف. فالاختلاف والتغير هما معأ (قانون الطبيعة) 
و(ضرورة أنطولوجية)؛ ولذلك يعتقد باشلار أنه بدون العالم» ليس 


0 .64-65 .1( باكولاته نهل[ عسزومء صطياى ,أل مداع طع» 8]آ ترماكه2) ,وعمه1 تمولق 
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هناك وعيء ولا وجود إنساني. ولا صيرورة إنسانية. فباشلار يكيف 
١قوة‏ الحياة ©8056 1.188» عند برجسون ليصنع منها ما يمكن أن نُسميه 


«قوة عقلية 20 اقتلاعع! [عاها ه73 . 


فالعلم يُطالبنا بأن نفكر بأساليب جديدة» إنه قد حوّلنا إلى تلك 
المخلوقات القادرة على التغير العقلى العميق. فمنذ أن كانت الحياة 
المألوفة تقع تحت قاعدة الهوية؛ فإن الطريق الوحيد الذي يمكن أن 
غيدتك لنا عليه خيرة وتمد نها الاحتلاف فق أنفسنا هنو إماعن طريق 
التفكير ني العلم على نحو ما صرح بذلك في كتابه «رسالة في المعرفة 
التقريبية» عام 1927م قائلاً: «عندما تتمنى أن تعرف شيئاً ما فإنك 
تكون مهيا مباشرة للفعل؛ فإنك تُغير الموضوع وتغير الذات. فالمعرفة 
هي إحدى أشكال التغير»!*' نقول إما عن طريق التفكير في العلم» الذي 
يمثل شكل من أشكال المعرفة» التي بدورها شكل من أشكال التغير 
والاعكلاف: ارك بالكاون دعي طرق قراءة ةما 

وهذا ما عير عنه في كتابه «المواء والمنامات «بقوله إن: «العقل 
الصامت عك5ناعاء م511 هوونة2 والكلام التصاشت يبدو أنرا مين 
العوامل الأولية في الصيرورة الإنسانية 82186دن]1 «وذمء 2٠‏ 701.6 . 
فالعلم والفن؛ إذن. ضربان من الانفصال عن الحياة اليومية» على نحو 
ماأكد عل ذلك توماس كون بقوله: «إن الجماعة العلمية تتميز 
بالانفصال عن الحياة اليومية: فلا تجذيها مشاغل الحياة اليومية)*). 

تبقى النقطة الهامة وهي الخاصة بمفهوم الوعي عند باشلار؛ إذ أنه 


ا 


يطرح رؤيته الجديدة عن الوعي- وبوجه خاص وعي الطفل- بالعالم 


10 ,0 -9ظص ,.ل1ط] 

(2) عتتتقطنا :تكتعدط) ممعم جره ععهدكتعصصتك | مهد أوووط ,لمماعطعة8] 
١‏ .258-99 .رط ,(1927] رساعلا.ل عباوتطمهدمائطم 

(3) .2.278 بدععممد دوعا اه ع4 “.1 ,لع ةأعطعو8 

(4) توماس كون. بنية الانقلابات العلمية»ء ص 203. 
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نوها بدلا فالام هنا أن باشلار يساوي بين الوعي والمعرفة» أو 
بين (التفكير: في)نو(التفكير مند) العام . فبالنسبة لباشلارء أن وعي طفل 
ما هو استجابة عقله لتعدد العالمىء ٠أي‏ للعالم الشريء المتحرك, المركب 
وليل اهذا العالم الذي لا يوقظ العقل فحسب؛ ولكنه يؤكد له أنه 

ثري جداً ومتغير دوماء «فالوعي هو ---- وظيفة ة التحرك دمناعصه]1 
نا زط20 15 06؛ لذلك فإنه وظيفة تعدد تحيات النظر أو الرؤى -- 


--- فلكي نؤسّس الذات» على نحو ما نؤسّس الموضوع؛ فإننا نحتاج 
إلى تعدد ابستمولوجى 10116أع15]612010مة غأتله سام 00 

ومن م فإن الأكثر أهمية هنا هو تصوره للوعي بوصفه كثرة من 
اللحظات ؛ مادام الوعي يثرى إذا تكائرت أفكارنا؛ وإذا حافظنا عليه 
دائاً نشطء وم يكن أجدا يليا ؟فوإذاكانت ا داكا «(وجود 
استخدم لع5 عماعظ واج 6 20213513145 


والجدير بالذكر أن حديث باشلار عن فعل القراءة والاختلاف 
وجد صداه القوي في كتابات جاك دريداء» الذي تلعب فكرة القراءة 
والاختلاف دوراً هاماً في فلسفته؛ إذ أن القراءة عنده هي كتابة أخحرى 
جديدة للنصء إنها قراءة فعالة تنتج النص اللامكتوبء الذي لا يكون 
محال الكتابة إلا علامة عليه. فلا يمكن لهذه القراءة- بالطبع- أن تقوم 
على فكرة المطابقة والوحدة والاستمرارية» كما أنها لا يمكن أن تقرأ 
الواقع على أنه كتاب مفتوح يعطي للقارىء معانيه بطريقة مباشرة 
وفورية؛ وإنما في تباعد عن نفسه. بتعبير آخرء أن الواقع لا يهبنا نفسه إلا 

ومهذا المعنى» فالنص كالكائن الحى, الذي يحيا له دلا لاته وسياقاته. 
إنه كالواقع يحكمه جدل الحضور والغياب لمعانيه ودلالاته؛ طالما أن كل 
نص- كا يُعلمنا دريدا- يقول غير ما يُظهر. إذن؛ فلا يوجد ماهو خارج 


(1) .259 .2 برعم طعو وه عنهككتمهممم0) هل ناد أمووط , 0ك 


(2) .27,31 .ظل اكوأ هلط عسزوعءسطيك ,لماع طعه آل :16وه2) ,دوعص0ل وروز 
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النصء فالوجود نفسه حاضر في النصء وما علينا (كقراء) سوى أن نبحث 
دائياً عن تلك المعاني الخفية التي قد تبدو متناقضة مع ظاهره. وما علينا سوى 
الكشف عن المعنى الحقيقي المرجأ باستمرار والمنفتح باستمرار. 

وكل هذا لا يتحقق إلا من خلال القراءة التى يصاحبها الكتابة 
ويحكمها منطق الاختلاف. أي الإبداع الجديد للنص. هذه الكتابة التي ألقى 
دريدا عليها أضواء ساطعة في كتابه «في علم الكتابة» الذي يرصد فيه الميل إلى 
هميش الكتابة على مدار تاريخ الفكر الغربي من أفلاطون إلى ليفي شتراوس. 
وربما يرجع هذا النزوع الذي ينطلق من أولوية الكلام على الكتابة يقوم- في 
نظر دريدا- على ربط الدلالة بالصوت,. واختزال الوجود في الحضور. 

غير أن التفكيك 126601515001105 الذي يطرحه دريداء من خلال 
قراءة صبورة للكثير من النصوص الفلسفية الكبرى» بوضع مسلءمات 
الميتافيزيقا الغربية موضع المساءلة, يد تقويض كل مزاعمها في 
الميمنة» وفي رؤيتها للنص بوصفه حاملا للحقيقة المطلقة الثابتة. وفي 
هذا السياق تجد مفاهيم الاختلاف والإرجاء والأثر والمكمل والشطب 
والإزاحة تأسيسها النظري الذي أطلقى حركة التفكيك في الفلسفة 
والنقد الأدبي على السواء. 

نحن إذن أمام قراءة تبتعد عن المباشرة» تحاول أن تنتج العملية 
الفعلية للكتابة التي لا تقوم على إظهار وتملك المعنى الوحيد؛ وإن| 
عملية لتوليد الاستعارات. فهى- بإيجاز - قراءة يهيمن عليها منطق 
الاختلاف واللااستمرارية. ولا عجب إذن أن تكون الكتابة الملاءمة لهذه 
القراءة كتابة مقطعية تنبذ الاستمرار والوصلء وتقضي على الزمان 
كحضورء وتهاب الامتلاء والتحقق. فهي كتابة تُقحم الزمان داخل 
النص ذاته. ذلك الزمان الذي يجعل الهوية مفعولا للاختلاف» والوحدة 
نتيجة التعدد. والعمق فعلاً لسطح. لا يمكنناء والحالة هذه أن نفصل 
القراءة عن الكتابة”''» كما سنجد ذلك بوضوح عند باشلار. 


(1) عبد السلام بن عبد العالي» أسس الفكر الفلسفي ا معاصر: جاوزة 


14 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


ومن ثمء يأتي التفكيك عنده موازياً للقراءة والاختلاف عند 
باشلار: فكلاهما لا يقدم نظرية بقدر ما يطرح إستراتيجية للقراءة» 
وكلاهما يرفض سلطة المعنى الأحادي للنصء ويؤكد الأول زيف دعوى 
الكشف عن المعنى المقصود الباطن؛ لأنه في حالة إرجاء (اختلاف 
١)‏ أمستمر» في حين يؤكد الثاني على إمكان الكشف عن 
المعنى المحتجب في النص؛ وإن ظل هذا الكشف نسبياً وغير مكتمل 
أبداً؛ ما دا مت المعاني في النص» بل الصور عند باشلار- كما سيرد بيانه 
تفصيلاً فيهما بعد- كالمرايا السحرية التي حين) نظهر إحداها يتكشف لنا 
عمق من أعماقها أي من أعماق الواقع الحاضر في الكلمات)””/. 

على أن تأثير فكرة باشلار عن القراءة والاختلاف قد ترددت 
أصداؤها لدى بول ريكور #نام2.816 وذلك في ثنايا! اهتيامه 
بالهرمنوطيقا الفلسفية التي يمكن تعريفها بأنها ١فن‏ القسراءة «. أي فن 
تفسير النصوص والكشف عن معانيها حت لا صصص ريكوز النص 
في المعنى الواحد الثابت؟ وإنما يؤكد على ثنائية المعنى للكلام, أي أنه 
يفترض أن الكلام له معنيان أحدهما هو المعنى الظاهر والآخر هو المعنى 
الخفي أو المستتر أو الباطن””'. 

وينبغي التنويه هنا إلى أن قراءة الشعر- كما يعتقد باشلار- تقودنا 
إلى عمل الكتابة؛ في حين أنه لم يصر على أن قارىء العلم ينبغي أن 
يكتب ما يقرأً؛ على أساس أن قراءة العلم تتطلب استخدام مُنظم للعقل 


اليتافيزيقها (الدار البيضاء- المغرب: دار توبقال للنشرء الطبعة الثانية: سنة 
00م صفحات 140-138. 

(1) قد ترجم 1011168806 إرجاء لا يتميز به المصطلح من تلك الرحابة الدلالية 
لنمصطلح ذاته التي تحيط أيضا بمعاني الفرق والتمييز والتفاضل والاستكمال. 
جاك دريداء في علم الكتابة»ء ص 12. 

(2) نفس المرجع السابق. صفحات 18. 27-26: 69. 

(3) أحمد أبو زيد. «بول ريكير وفن القراءة». في جلة أوراق فلسفية (العدد الشامن» 
ديسمبر 2003م): ص 48. 
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لترتيب التفكير؛ إذ أننا عندما نفكر في العلم؛ فإننا ننتفع من رسوخه 
وتماسكه ال ا د ا 0 
فالصور الشعرية متماسكة؛ ولذا ينبغي علينا أن نعي ذلك وأن تحدث لنا 
خبرة بتهاسك الصور الشعرية التي تبدو غير متماسكة ظاهرياً. ؛ ومن ثم 
فقراءة الشعر كمثل التفكير في في العلم هي إحدى أساليب اص 
التانبك» والاتفضال عن الحياة البوقية”. 

فبالنسبة لباشلار: كلا من العالم والشاعر يتعالى على الحياة اليومية 
المألوفة. وكذلك على موضوعاتما . فكلاهما يُبلِع» ما ا رسمية باشللان في 
كتابه (فلسفة اللا4.: «الموضوعات المتعالية كا اوعس 2 ىِ . فإذاكان 
كاذ ا العلم والشعر متمايزان على نحو لا يمكن إنكاره؛ ولكن بعد قراءة 
باشلار يتبين لنا أنه لم يتوان أبدا عن إبراز تفاصيل هذه العلاقة. وكيف 
أها مشتركان ويتفقان في جوانب عدة. 

ويشبغي أن نتذكر هنا أن باشلار قبل نثسر كتبنه عن الصور 
الشعرية» قد أضفى قيمة كبرى على الشعرء فوجود هذه القيمة تحدد على 
بكرالجي قن اعجله ل للح ونس ]الجر ل تعن الطلو ل الشهوك اين 
غبت أن هعذكر انك الكتن:(عة الصو الشعرية والأديية) النهدا 
عندما اعتلى كرسي تاريخ وفلسفة العلم في جامعة السوربون 
عطصوطرن5. تحمل » أن عمله عن العلم وعن الشعر - إذن- مجدولين معا. 
فكل من العلم والشعر يعدان- بالطبع- نشاطات متميزة ومتمايزة عن 
عضها يغفياة ولكن بالتننة لاساكن ععاك عاطل مقة كل ينها : والمعادلة 
رالضرر» #لذها صل عين :ا لخبرة الشائية البومية كلاسا عبك 
مكتشفين للإمكانية في العالم وفي أنفسنا”". 

إن قراءة باشلار تكشف لنا كيف أن كلاً من العلم والشعر 
(1) .114-175 ,ططاظ بأكقه تايالا وستومء دطهى لهاع طاء »8 مائم © روعدو[ نسملا 
(2) .139 .طرصمث7 يك عت[ومدوملقطط ,لرهاعطعوظ 
(3) .2.10 ,.14ة/ روعده1 بمقاا 
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يشتركان مع بعضهم) البعض. فكلاهما يمثل انفصالاً عن الخيرة 
المباشرة» فكليهما يكتشف الإمكانية في الموضوع والذات. في العالم 
والوجروات الإسائية: 


فضلاً عن أن باشلار يؤكد على أهمية الصور المتخيّلة في مجال 
المعرفة العلمية- كما نوهت من قبل- والاهتمام بإبداع طبيعة جديدة» 
والذي يكمن سره في الاندهاش من الموضوعات والظواهر التي نعيها. 
فالدهشة- إذن- هي سر الوبداع لدى كل من العالم والشاعر. 

ومن هنا يمكن أن يتضح لنا هذه الصلة الحميمة بين العلم 
والشعر: «فهناك لحظات أربعة في حياة وفكر باشلار لا تنفصم ألا 
وهى: الابستمولوجيا والعلم: والتقف الأذي والشعر»”', 

والجدير بالذكر أن باشلار لم يفصل بين جالي العلم والفن. حتى 
على مستوى مؤلفاته الفلسفية وخاصة فيا بين عامي 1953-1932م 
حيث تبين له العلاقة الحميمة بينههما. ومن نَّم. فلم يكن غريباً أن نجد 
دومينيك لوكور يرى- في كتابه المعنون باسم «باشلار أو النهار 
والليل»-: «إن الحدود الباشلارية» بين كتبه العلمية وكتبه عن الخيال» 
كمثل الحدود بين النهار والليل»”*'. ومن نّم فإن فكر باشلار يسير 
وفق إيقاع ثنائي يتعاقب فيه النهار (العلم) والليل (الفن). كبا يتبين لنا 
من خلال ظهور مؤلفاته وتواريخ هذه المؤلفات أن الفاعلتين» متساوقان 
في حياته بل ومختلطان. 

ولم يستطع باشلار الفصل بين مجالي العلم والشعر حتى على 
مستوى أسلوبه الفلسفي. فبالرغم من أنه يُطالب الفيلسوف بأن يتنحى 
عن أسلوبه العلمي ني بجال الدراسات الأدبية» على نحو ما عير عن 


(1) .12 .2 بعومسرط'! ععاصم امءءعممن) عأ ياه ل «ماعراعهظ8 ,نمه 


(2) فاك أمددط عه عكأيةل/ مااع «عاول ع[ ناه 4 «هاع عه ,أ أنامعع .ا عنان اساصون[ا 


232 ,(1974 بأعدقة 01 لعممك 8 :مارةط) معناو أاعه لهأل عند أاه: مله 4ار 
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ذلك- في مستهل كتابه #شاعرية المكان)”7'- بقوله: إن الفيلسوف الذي 
تشكل كل تفكيره من خلال الأطروحات الأساسية لفلسفة العلمء 
والذي تابع حور النزعة العقلانية 18841088115002 النشطة.» محور النزعة 
العقلانية النامية في العلم المعاصرء ينبغي عليه أن ينسى ما عرفه؛ وأن 
يتنحى عن كل عاداته في البحث الفلسفي»؛ إذا | أراد دراسة المشاكل التي 
يطرحها الخيال الشعري)220. 

نقول بالرغم من ذلك؛ فإنه اخفق هو نفسه في هذا التنحي عن 
الأسلوب العلمي في مجال الشعر وفينومينولوجيا الخيال حتى أصبح 
بحرد حلم يتعذر تحقيقه» وقد عبر عن ذلك في موضع آخر من نفس 
الكتاب بقوله: «أن نقول إن علينا أن نتخلى عن بعض العادات العقلية 
أمر سهل؛ ولكن كيف نحققه؟!27”0. 

وأبرز مثال على ذلكء» استخدامه للغة الرياضية في سياق حديثه 
عن الشعر و الخيال الحركي أو الدينامي على نحو ما تجلى ذلك بوضوح 
في مُلخصه الأول من الفصل الثاني من كتابه «لوثريامون» حينما استخدم 
كليات من قبيل : : اانتيعجة»ء «درجة الحرية»)ء «جموعة». وكذلك عندما 
اقترح في موضع آخر من نفس الكتاب على أن بعضص القصائد ينبغي أن 
تُفهم بوصفها: «أنظمة مستقلة كمثل ال هندسة اللاأقليدية ال تُفهم 
باعتبارها تتسم بالبداهة ناصة)”1. 


قا كها بين لنا فينسين تريان 168ع11 06عه7100ا-على نحو ما يه 


(1) لهذا الكتاب ترججة باللغة العربية باسم «حماليات لكام «»ولكن سيرد ذكره على 
مدار البحث كله يعنوان «شاعرية المكان» استنادأ إلى عنوان الكتاب في النص 
الأصلي الععقموط'! ع0 عدوناغمم 115 . 

(2) باشلارء حماليات الكان. ترحة غالب هلسا (بيروت- لبنان: المؤسسة الجامعية 
للدراسات والنشر والتوزيع, الطبعة الرابعة» ستة 1996م))» ص 17. 

ادن الشدن التما سافان 

(4) .102 ,97.ظ2 ,(1951 ,01ر00 غ05[ عامتهسطنا تكامة") /071 :نهف نعط يله أعطعمع 


68 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


نارق خويس"''"- أن باشلار قل أخن :ميل الطفوالة المبكرة القراءة وتقوق فى 
اندراسات الأدبية في المدرسة. بالرغم من أنه لم يكن مُولعاً بالفنون؛ إلا أنه 
كان يشعر بالراحة والهدوء عن طريق القراءة والكتابة عن الشعر: «ألف 
نسعة كتب عن الشعر» 5 تلك الكتب التي- وققا لرولاة بارت لصداه]1 
وطترة8 - أدت إلى لايق مدرسة نقدية [0هطء5 1وع 1ك ع1اهط/ةا د كما 
أنها قد أجبرت المفكرين الفرنسيين لأول مرة أن يتخذوا الخيال مأخذ الجد. 


وفي واة قع الأمرء لم تحمل مؤلفاته وأسلوبه اخاصي :دلت الطاع 
الزدوج (أي الطابم العلمي والطايع الشعري) فحسب؛ وإنما يمتد الأمر 
ليشمل حتى المحاضرا ت التي ألقاها في جامعة السوربون بحيث تعد 
مثالاً جيداً هنا: فلقد كانت تلك المحاضرات غير مألوفة بالنسبة 
لفيلسوف علم مثله. حتى اهتم بوصف تلك المحاضرات التي أدهشت 
الجميع كلاً من رينيه بواريه 2011161 6م28 وجان ليسكور 690ل 
نا 165 الذي يصف تلك المحاضرات : كتابه ااصيف مع باكر 
لمقاعطء83 ءع06ة 816 ون هذا الكتاب اكير للجدلء» الذي د بكر 
وأعيد نشره في عام 1983م. 
نضلاً عن جورج جان 2258[ 060185 الذي سجل انطباعاته عن 
المحاضرات التي حضرها بالفعل فيما بين عامي 1943-1942م قُِ 
كتابه المعنون باسم «باشلار: الطفولة وعلم التربية :8861561810 
عاو مع2605 12 أعء ععمدقم8 :'1)» المنشور عام 3م. فكليها يصرح 
بأن باشلار قد ألقى محاضراته عن كل من الابستمولوجيا والشعر على 
حدق وهنا فجن عن قد وهنا كين اننا وآخرون كانوا يجلسون خلال 
حاضراته عن الابستمولوجيا؛ كي يجدوا مكاناً لهم أثناء محاضراته عن 
الشعر. تلك المحاضرات عن الشعر | التي كان يحضرها بمثايرة العديد 
من الكتعاو*" .ققد كان الشعر- كفا يقل خرءا هاما جداعن حياته 


(1) .93 .2 باأمأضه هلط مساوم ءططياد رك ممأعزعه8 مادعهم© ,وعدو[ و1 


(92-93.)2 بطط ,.ل1ط] 
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بلا من وراسفه للآوت سنن خلال الدراننات الآديية الاتجليزية فى 
ديجون 21[08 حتى آخر مؤلفاته الأدبية- أي كتابه «لهيب شمعة)- عام 
11م. 

والحقيقة أن أسلوب باشلار في محاضراته كان أيضاً موضع اهتمام 
العديد من الباحثين: 


فلقد وصف كل من رينيه بواريه عام 1974م. وجورج كانجويلم 
معط 1 أباعصهة © 200 عام 1975م أسلوبه»ء لرفضه لما سكن أن 
يُسمى بالمحاضرات الأكاديمية التقليدية. ولهذاء يمكن أن نصف 
أسلوبه على نحو ما فعل كانجويلم بوصفه «أسلوباً فلسفياً ريفياً 1نم 2 
501 لدع 1طمهد10اام؟» . 
ومع ذلك فإن هذا الوصف لأسلوبه يغفل إلى حدٍ ما؛ بل 
ويتجاهل تكيف أسلوب باشلار مع العديد من التوترات الذهنية التي 
مر بها فكره الفلسفي» » على نحو ما يتجلى ذلك بوضوح في كتابيه (رسالة 
عن المعرفة التقريبية» و«حدس اللحظة»., اللذين باد التوترات 
الذهنية التي وجهت عمل باشلار منذ البداية» أعني رفض المثالية مع 
الحفاظ على الذات. ولذلك. نقول إن الأسلوب في حالة باشلار» ليس 
ببساظة الرجل» أنه بالأحرى الرجل المستخدم والمستحدم عنن طريق 
اللغة» الرجل في وضد الواقع المتعالي''2. 
ومما تقدم يتبين أن فلسفة باشلار صورة معاصرة للتفكير الفلسفي 
باعتباره تفكيرا لا يقصد بطريقة واعية إنتاج فلسفة بالمعنى 
الأكاديمي”*'. فقد كان شاعراً حقيقياً للابستمولوجيا والخيالي؛ إذ كان 
يحيا بالتناوب بين العلم والشعر. فحياته تتراوح بينهماء على نحو ما 
صرح بذلك اتين جلسون 611802 .8 في المقدمة التي أوردها للترجمة 


(14.)1 ,2 ,.لخط] 
020( د. سعيد توفيق» «اللغة والتفكير الشعري عند هيدجر»)؛ ص 246. 
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الإنجليزية لكتاب باشلار «شاعرية المكان» بقوله: «أكثر من مؤلف في 
مجال الشعر قد صدر على مدار سنوات متتالية: «الماء والأحلامة. «الهواء 
والمنامات»» «الأرض وأحلام يقظة الإرادة»؛ «الأرض وأحلام يقظة 
الراحة». التي تحول فيها باشلار بثبات وبعزم من عالم العقل والعلم إلى 
عالم الخيال والشعر. فكل شيء فيها كان جديداً''. وتتجلى غاية 
باشلار بوضوح تام في عبارته التي يؤكد فيها على أن: «العلم هو إستطيقا 
العقل ععهعع 1ااءغم1*! ع0 6 و 2017 
2- تجلي الصور في الزمان: 

لقد خطاباشلار في كتابه (حدس اللحظة عل 105] نهآ 
4 عام 1932م أول خطوة في طريق الكشف عن ماهية الزمان 
بعد تحليل دقيق متأن لتصور برجسون عن حدس الديمومة ع6نا2 1.8؛ 
موضحاً افتقاره إلى الأساس الذي يقوم عليه؛ في مقابل تصور جاستون 
روبنل اع2م18011 .0) عن حدس اللحظة. 

يفهم برجسون الزمان من جهة حدس الديمومة, الذي يعد المحور 
الذي تدور حوله كل الفلسفة البرجسونية؛ طالما أن المطلق عنده هو 
الديمومة أو الزمان الحقيقي: «إن كل هدفنا- على العكس من ذلك- لم 
يكن سوى البحث أولا وبالذات عن الديمومة الحقة سس ولجذاء 
يجب أن ننفذ إلى صميم الديمومة. وأن نقبض عل الواقع في تحركه 
المستمرء الذي هو عين ماهيته) 27 . 

ويفهم من ذلك أن برجسون قد أراد أن يتصور الوجود على غرار 
الديمومة؛ طالما أن ماهية الواقع تكمن في طابعه المتحرك وطبيعته 


(1) لمعم ركة101 معدكل8 نزط 260 أكمدئرععو مك “زه ىع أوعمم ع1 ,لنت اأعطعد8 
111ل .2 ,(1963 ووع]م ,ممعمع 8 :لمأومظ) مه15ا عممعلا8 و5 
020 باشلار, تكوين العقل العلمي» ص 11. 
(3) د. زكريا إبراهيم؛ برجسون (القاهرة: دار المعارف. الطبعة الثانية: سنة 1968م)» 
صفحات 230- 231. 
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المتغيرة. ولا يقتصر هذا الطابع المتغير على الواقع فحسب؛ بل ينسحب 
كذلك على حالاتنا النفسية» التي- يراها برجسون- تتغير دوماء فكل 
حالة من حالاتنا النفسية ما هي في صميمها إلا تغير. فإننا في حالة 
انتقال مستمر من حالة لأخرى كمثل درجات السلم المتعاقبة؛ طالما أثنا: 
«نتغير دون انقطاعء فالحالة [النفسية] نفسها ليست إلا تغيرا ككككة 
--- ولمذاء لو أن حالة نفسية ما توقفت عن التغير لتوقف زمنها 
اسزيعيا عن ايان 

ويعني ذلك أننا نجد أنفسنا بإزاء استمرار وتواصل غير منقطع 
لمجرى حياتنا النفسية الباطنية؛ ما دام أن من شأن الديمومة أن: «تسيل 
وتجري؛ فهي بطبيعتها لا تقبل القسمة أو التجرئة عاطذو1نلم)2. 

ومن ّم تبدو حياتنا النفسية في صورة لحن موسيقي تتابع أنغامه 
فتتداخل بعضها في بعض0ء ويأتلف من مجموعها انسجام شبيه بها يتم لدى 
الكائن الحي حين| يتحقق التوافق بين أعضائه المتمايزة» أو حين) ينتظم التعاون 
بين أجزائه المتفرقة؛ طالما أن: «الزمان الحقيقي يتكشف لنا من خلال تلك 
الديمومة المحضة التي يتخذها تتابع حالاتنا الشعورية» حين| ننصرف 
بانتباهنا عن حركات العالم الخارجي؛ لكي ندع الا كب دون أن نقيم أدنى 
فاصل بين حالتنا الراهنة وما تقدم عليها من حالات») . 


ويّفهم من ذلك أن الديمومة في وحدتها واستمراريتها التي لا تقبل 
الانقسام؛ يكون من الصعب- لذلك- أن تُميز الماضي عن المستقبل؛ 
طالما أن الديمومة عند برجسون هى: «التقدم المستمر لللاضي الذي ينخر 
في المستقبل ويتضخم كلما تقدم. 

فلا ريب في أن الماضي بأسره يتبعنا في كل لحظة: فكل ما شعرنا به 


(1) بر جسون. التطور اخالق» صفحات 12-11. 
(2) نفس المرجع السابق» ص 13. 
(بيروت: دار ألكان للنشرء سنة 1945 م)» ص 75. 
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وفكرنا فيه» وأردناه منذ طفولتنا الأولى ماثل أمامناء وباسط ذراعيه نحو 
الحاضر الذي سبق به»؛ وضاغط على باب الشعورالذي يرغب لو تركه 
في الخارج0"''. فما اللحظة الحاضرة عند برجسون- إذنء كما يرى 
باشلار - إلا: «ظاهرة الماضى 6 ذال 2غ 0 مصغط2 1.6؛ ولذا فإن 
الموجود يُنسج من قماشة الديمومة الدائمة» كك . فماضينا يتبع حاضرنا؛ 
إذ يظل الماضي جوهراً للحاضر. 

ومن ا م ال 
النقاط؛ فالزمان النفسي لا يكون مبتوراً بنقط ؛ إلا إذا قلنا إن: "مسار 
الطير الذي محلق في الهواء نوية النقط [أو اللحظات] التي 
مر بها في حركته عير الفضاء 0 "' وهكذاء فعندما تحدث لنا خيرة حميمة 
وار ل الديمومة هي نفسها مُعطى مباشر للوعي؛ 

فهى القن تدرا الحياة حقا حقا. ولهذاء ينبغي أن نشعر بالديمومة داخلناء في 
حرهاالمشيينة » في ذاتنا الباطنية. أما اللحظة فا هي إلا تقطيع خاطئ 
لديمومة الزمان؛ إذ حين| يعجز العقل عن مسايرة ما هو حيوي ومتصل 
0 الزمان في حاضر يبقى مصطنعاً. 

تُشير ماري جونس إلى أن برجسون يذكر الموسسيقى في كتابه 
ازبسالة ف معطيات الدوعي المباشئرة 2022668[ 5ع[ 501 25581 
56 18 ع0 12112601865» بوصفها اسكلوا للوعي» ونال 
و د اؤلفي التودة ار بيسيقية ضايع 
الميلودي | و اللحن 'إ246100. فكل لحن ينبثئق من الآخر بكيفيات 
متغيرة» غير منفصلة. فاللحن يتألف من ا 2 ا 
مع بعضء بحيث نسمعها [أي المقطوعة الموسيقية] ككل»!*. 


(0) برجسون التطور ا خالق» ص 15. ها 486 عناوناءعامقط مط ,لع واعطعوه 
22.10-11بعغعس 

0 25.10-1 بعمجنا82 ها عل عندوقاعءأه 821 هط ,لنةاعطعو8 

(3) د. زكريا إبراهيم: برجسون: ص 68. 

 )4(‏ .30,36 ,2 بأكأدم هعاط مستأكعء ططياد بلعماأءطعه 8 ««ماعه© ,دعده1 بوردلا 
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ويعنى ذلك أن دلالة ومعنى المقطوعة الموسيقية ليست في تعدد 
أصواتها؛ فبدلاً من إدراك أن لكل صوت حياته الخاصة:؛ وله دلالشه 
الجهالية بمفرده. يبين لنا برجسون أنه عن طريق إقصاء التعدد ليس 
فحسب من الأصوات المختلفة؛ وإنها حتى من داخل الصوت الواحد. 
يستمد كل صوت دلالته من كونه جزءاً في نسيج كلي ندركه إدراك 
متصل. بتعبير آخرء إذا استطعنا إدراك الأصوات الموسيقية المتعددة 
متصلة؛ فإننا سوف نشعر بوحدة واتصال الزمان الأساسى؛ طالما أن 
إيقاعات أغنية ما تذوب بعضها في بعض: «ألا يجوز لنا- كما يقول 
برجسون- القول في مثل هذه الحالة أن ندرك إيقاعات هذه الأغنية 
الرتعدة ق الأخرئة و إن كانت سباقب وإن عموعها ننه علوقا جا 
تتداخل أجزاؤه بسبب تلاحمها ذاته بعضها مع بعض؟ !»7) 

ويعني ذلك أندا باستطاعتنا عند إدراك الإيقاع الموسيقي أن 
نتصور التعاقب» دون أن يكون ثمة من تمايز فيه» كتداخل متبادلء» أو 
جملة موسيقية موحدة. أو- كما يرى برجسون- كتناظم صميم في 
العناصر التى تمثل العنصر الواحد منها الكلية جمعاء. فالتعاقب في 
الإيقاع الموسيقي-إذن- يشيح لنا أن ندركه (أي الإيقاع) متعاصر 
الواحد قرب الآخرء وليس اللاحقة في السابقة. فيتخذ التعاقب شكل 
خط مستمره أو شكل سلسلة تتلامس حلقاتها بعضها مع بعض. دون أن 
تتداخل بعضها في بعض. 

إذنء «فلا يمكن للديمومة أن تكون غير تعاقب تغييرات كيفية 
تتلاحم وتتداخل دون إطارات محدودة. وبدون النزوع إلى التفكك 
بعضها عن بعضص»”*'. وبالتالي» فالديمومة هي عبارة عن امتداد غير 
منقطع للماضي في حاضر من شأنه دائماً أن يتجه نحو المستقبل. ولكن» 


هذاما يرفضه باشلان, 


000 برجسون» رسالة ف معطيات الوجدان اليديبية» ص 67 
)شو اليه شاع اممكاف 8 6096 
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وفي هذا الصدد. يشرع باشلار في توضيح مبرراته لهذا الرفض 
للتصور البرجسون لديمومة الزمان بوصفها استمرارية؛ إذ أن تلك 
الرؤية تُثير لديه العديد من الاعتراضات: فإذا كانت اللحظة تقطيعاً 
خاطئاً للزمان؛ فإنه من الصعب التمييز بين الماضي والمستقبل؛ لأنه) 
مفصولان فصلاً مصطنعاً عل الدوام. وفضلاً عن ذلك» أن المعرفة في 
جوهرها عمل زماني؛ بحيث يبدو الفكر في سعيه للمعرفة وكأنه سلسلة 
من اللحظات المنفصلة بوضوح”'". 

ولقد واصل باشلار إيضاح مبررات رفضه لفكرة الديمومة عند 
برجسون. وتأكيده على أن الزمان منفصل وليس متصل في كتابه "جدلية 
الديمومة»؛ إذ يصرح قائلاً: ١لا‏ يمكننا الانتقال من جوهر إلى آخر 
بواسطة فكر متصل. وبوجه عام كيف لا نرى أن كل تمايز في المظهر وني 
الحيئة أو الشكل هو علامة القطاعنات مطلفة 2 .ويرى باشلار- في 
كتابه «النشاط العقلاني في الفيزياء المعاصرة»- أنه بالرغم من أن: 
(الاستمرارية عند بر جسون هى مُعطى مباشر 66ههمل مهنا 
)ةذ 60 مص للوعي؛ إلا أن هذه الاستمرارية الأليفة 6)أسام])مه0© 12 
عله تَغلف بالانقطاع أو بالاستدو اد 1 المستمدة من 
الخيرة الخارجية 3826الاء عع مع 1غ مكاء 30 


ويستدعى هذا إلى أذهاننا حديث جادامر 08082061 .0 .11 عن 
الوهانة فبالشمية بكاذامره تكرة عل القد اليمان الذئ يمكن أن تسسنيه 
زماناً مستقلاً بذاته من خلال خبرتنا الخاصة بالحياة: فمراحل الطفولة 
والشباب والنضج والشيخوخة والموت». هي جميعاً صور أساسية لذلك 


(1) باشلار. حدس اللحظة. صفحات 24-23. 

2( -----س0 جدلية الزمن. ترحمة د. خليل أحمد خليل (بيروت- لبنان: المؤسسة 
الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع. الطبعة الثالثة, سسئة 1992م): ص 38. 

(3) :كاعة”1) عله مومع اورم عسسوتعبرواط ها عق ع54ئغ[هاءماقص غ1 6اأطلاء م' اراح اعطعد8 


.د ث2 ,(1951 ععووعء؟2 ,ععمدع1 عل وعتلةا زورع لاملا 
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الزمان المستقل بذاته. فنحن هنا لا نحصى شيئاًء ولا نحن ببساطة نضيف 
تتابعاً تدريجياً من لحظات فارغة لنصل إلى حاصل إجمالي للزمان. 
فاستمرارية الصورة المنتظمة لسيلان الزمان التي يمكن أن 
نلحظها ونقيسها بواسطة الساعة؛ لا تُخبرنا بأي شيء عن | الشباب أو 
العمر. والزمان الذي يجعلنا شباباً أو شيوخاً ليس هو بزمان الم 


الإطلاق» ومن الواذ أن هناك شيئاً ما من عدم الاستمرارية ينة ينتمى إلى 
ا ا ب اسار 
أن شخصا مالم يعد طفلا ١‏ 


ونحن عندئذ ندرك أن كل فرد يكون له زمانه الخاصء أي زمانيته 
المستقلة بذاتها. وكأن جادامر يرى أن الزمان الذي يتسم بالديمومة 
بوصفها استمرارية- كالحال عند يرجسون- هو زمان الساعة؛ أي 
الزمان المتصل غير المنقطع الذي لا يتوقف أبداً عن السيلان والجريان. 
هذا الزمان الذي ينصرف عن زماننا الخاص المستقل بذاته. والذي 
يتمثل في وعينا بالزمان في ثنايا خبرتنا الخاصة بالحياة. 

ولكن. ينبغي أن نلاحظ هنا أن باشلار لا يحاول دحض فكرة 
الديمومة؛ وإننما يرفض فكرة الاستمرارية التي تُفسر بها الديمومة - كما 
يصرح لنا- ينبغي أن : انمنح للحظة وجوداً هاماً وحاسيماً بجانب 
الدنمو م2 '::وذلك عن طريق إثناك أن شاك الديموفة عالق مد 
لحظات لا ديمومة لماء مثلما يتكون الخط من نقاط لا أبعاد لماء بحيث 
تتجمع تلك النقاط (اللحظات) لتكون ديمومة . وهنا يستحضشر لنا 
باقتلار تعدسا اخر عقايل للعدس ال يرن غدل تعب عنا جل فى 
حدس اللحظة عند روبنل. 


فقد تأمل روبنل في قضية الديمومة واللحظة في سياق أسطورته أو 


(1) هائر- جورج جادامرء ني ا جميل» ترجمة ودراسة وشرح د. سعيد توفيق 
0 اا 1311 
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مأساته الفلسفية اسيلوى 251108 التي فيها يبحث روبدل عن علاقة 
ا لس و 0 
المنفصل على غرار عمل الخالق بوصفه مُبدِعاً على نحو ما نلمس ذلك 
بوضوح في كل من الإبداع الفني والاختراع العلمي. فحقيقة الزمان بالنسبة 
لروبنل تكمن في اللحظة؛ وقد عير عن ذلك بقوله: : «إننا نعي الحاضرء 
والحاضر فحسب. فاللحظة التي مضت والتي تخلصنا منها هي الموت الهائل 
نفسه بما ينطوي عليه من عوالم زالت وسماوات أخمدت #كالحيول اكيت 
نفسه يحوي- خلال غياهب المستقبل- تلك اللحظة التي تقترب منا ومن 
العوالم والسموات التي نجهلها إلى الآن»”". 

ويّفهم من ذلك؛ أن حقيقة الزمان تتجلى في اللحظة. تلك اللحظة 
التى لا تعزلئا عن أنفسنا وعن الآخرين, ولا حتى عن ماضيئا. بحيث لا 
نجانب الصواب حين) نقتنع بالتساوي الام بين اللحظة الحاضرة 
او 1 1 
هووأة قع ألا يحمل طابع للحظة الحاضرة ؟وفي المقابل» كيف يمكن 
لم اك ؟ فإذا كانت ذاتي لا تعي نفسها إلا في 
الالحظة تامس تتفكيقب ١‏ تحط لذن انال لشظة اناف يهن لجال 
الوحيد الذي يدرك فيه الواقم؟2". 1 


ومايريد أن يخلص إليه باشلار هنا هو التأكيد على ما للحاضر من 

و ا ا ا 

والإحساس بالحياة تطابق مطلق هت ب ما ساس د 
ذلك أن الحياة ما هي إلا انفصال الأفعال؟!27”0. 


(1) سمادم2 ع0 1086ؤك هلا جيه عااظ بتسوععم1”[ عل «م نينس1" 5 بلجو اعطعوظ8 
.16 .2 ,(1936 ,عاءه5]0 عاتتدساتط) أعترمناهة 1 


(2) باشلارء حدس اللحظلة)؛ صفحات 20-19. 
(3) نفس المصدر السابق» صفحات 25- 2/7. 
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فلم يستطع روبئل بوصفه مؤرخاً مدققاً أن يتجاهل حقيقة أن كل 
عمل مها كان بسيطاً» فإنه يقطع استمرارية الصيرورة الحيوية . وهنا 
يدعونا أن ننظر في تاريخ تفاصيل الحياة؛ كي تُدرك كيف أنه تاريخ زاخر 
بالعادات والمفارقات التاريخية والمحاولات الفاشلة والانطلاقات 
الجديدة» تلك العوارض أو الأحداث العارضة في الحياة التي غفل عنها 
برجسون. الذي أراد أن نعي الزمان الممتلئ بالأحداثء على نحو نطمس 
فيه تلك الأحداث حتى نعى الديمومة الخالصة للزمان. بناءً على ذلك» 
اينبغي- كما يُطالبنا برجسون- أن نهمل الفروق الفردية بين الأثسياء 
والأفراد كي تنظر إلى وظيفتها العامة ليس إلا2'”0. 

أما بالنسبة لباشلار. فإن أسلوب اقترابه من حقيقة الزمان مغاير 
لأسلوب برجسون على نحو ما صرح بذلك في كتابه «جدلية الديمومة» 
بقوله: «إن الزمان- مأخوذاً في تفاصيل مجراه- يكون دائاً زمان دقيق وعيني 
ملو بالثغرات ----- ولهذاء ينبغي علينا أن نؤسّس ميتافيزيقا وجود هذه 
العاته و :الومَاء:قمقاسل اطروجة الديمرمة المكتيرنية !7 .رذلناف 
لأننا - ى) يعتقد باشلار- نعي الزمان فقط إذا أكثرنا من لحظات الوعي 
(بمعنى أننا حين! نعي لحظات الانفصال للزمان وما يحدث فيها نصبح 
قادرين على أن نستشعر ديمومته بوصفه لااستمرارية)» فالوعي بالزمان 
يكون دائاً وعي باللحظات. ويقتبس هنا باشلار عبارة روبنل التي يؤكد فيها 
على أن حقيقة الزمان تكمن في اللحظة بقوله: «ليس للزمان من واقع إلا في 
اللحظة» بتعبير آخرء أن الزمان هو واقع محصور في اللحظة ومعلق بين 
عدمين. و بلا شك يمكن للزمان أن يحيا من جديد؛ ولكن عليه أن يموت 
قبل ذلك. فإنه [أي الزمان] لا يستطيع أن ينتقل بذاته من لحظة إلى أخرى 
لل ونوا يبر : 


(1) برجسون» رسالة ف معطيات الوجدان اليدمبية» ص 55 
220 باشلار» جدلية الزمن,» ص 7. 
(3) نفس المصدر السابق» ص 19. 
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ومن نّم فإننا نعي الزمان بحق في اللحظة ومن خلاهماء اللحظة 
الوحيدة التي تُشعرنا بالوحدة بيننا وبين الآخرين؛ بل وبين ماضينا 
ومستقبلنا؛ طالما أن اللحظة هي نقطة التقاء الماضي بالمستقبل - أو على 
حد تعبيره- واقع محصور بين عدمينء أي بين اللحظة التي مضت والتي 
نستعيدها في ذاكراتنا والمستقبل الذي يُمثل اللحظة التي تدنو منا عند 
توجهنا نحوها . وهذاء فلم يكن غريباً أن نجد ملارميه يصف اللحظة 
بقوله إن: «العَذّراءء الحيوي» الجميل هو اليوم»”'2. 

ويعني ذلكء أن كل ما هو بسيط أو قوي وحتى كل ما هو دائم 
هوهبة اللحظة. فالزمان هو اللحظة؛ء اللحظة الحاضرة التى لهاكل 
الثقل الزماني, فالماضي فارغ كالمستقبل والمستقبل ميت كالماضي. 

والجدير بالذكر أن باشلار يستند هنا لإثبات رؤيته الخاصة عن 
الزمان بوصفه لحظة حاضرةً على نظريتي الكم أو الكوانتم تتناغصةن© 
التي طرحها ماكس بلانك 813261 243 عام 1900م: والنسبية 
كع ]1 التي أعلنها أليرت آينشتين عام 1905م. 

على أن نظرية الكم تقتصر عل العالم الأصغرء عالم الإشعاع 
ع ل ا ا ا 0 
بتعبير باشلار: ١لقد‏ أيقظنا آينشتين من سباتنا العميق وأحلامنا الصارمة 
لعلف امعد مت اشاح العاوي والضويات الأساسية في 
الفيزياء2 .وإحدى هذه المفاهيم والتصورات البديهية التي تدحضها 


(1) .2.13 ,لاتهاكه آ'[] ع4 ممؤازيامط' .ط رمع اعطعوط 
(2) يؤكد باشلار على نفس هذا المعنى بقوله إن: «النسبية لا تنبئق - كما هو معروف 
جيداً- في طبيعتها الخاصة بوصفها علم الفلك أو علم الكون. بل إنما تبزغ من 
خلال تأملاث آينشتين في التصورات الأساسية للفيزياء» وتسائله عن الأفكار 
البديهية البسيطة» وتعقيده لما يظهر باعتباره بسيطاً». 
مراأعقوق3 ع الإأاترعاءد عرعم 176 ,لروأعطعد8 


١. 8‏ راسمائسط* كط عك مملاسله]” شط , 0ك 
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هي ديمومة الزمان. فمع نظرية النسبية لم يعد هناك مكاناً للزمان المطلق 
الذي يتسم بالديمومة كما هو ال حال في فيزياء نيوتن؛ وإنما حل محله زمان 

نسبي. فالزمان عبارة عن تسلسل وتتابع الحوادث يختلف باختلاف 
الملا حظين : فثمة إطار زماني مناسب للاحظي الأرض» وآخر لملاحظي 
الأفلاك السيازية: وهكذاء فالزمان لين قصورا مطلقا:ف] محننه 
ملاحظ ما بالآف السنين يقيسه ملاحظ آخر ببضع دقائق 


زيعد توآ لانجانين بثالاً جيدا عناء يفترض العالم لانجافين أن 
توأمين عمرهما- مثلا- اثنا عشر عاماء أحدهما ركب صاروخاً يسير 
بسرعة الضوء (300 ألف كيلو/ ثانية)» أما الآخر ظل على الأرض 
فتزوج وأنجب ب أولأدا وبعد:عشرين غاماً مخ سفر أيه يتلقى برقبة 
منه تخيره بأنه سيهبط إلى الأرضء فيذهب للقاء أخيه. وعندما ينزل 
أخوه من الصاروخ» يشاهد أخاه وهو مازال طفلاً عمره اثنا عشر عاماًء 
ل ل م ل ع ره 
الأخ العائد من الرحلة: أنني قضيت أربع ساعات فقط في الرحلة. إذن» 
فا حسبه الأخ المنتظر على الأرض بعشرين عاماء لم يكن بالنسبة لأخيه 
انوكي ها ا الضوء 0 ا ايندل 


لشاف ا 


فاللحظة تبقى في نظرية آينشتين هي المطلق. ومن نسم فالزمان 
يُدرك في اللحظة بمفردهاء أما الديمومة فتحدث لنا خبرة بها فقط في 
اللحظة. وهذا ما دفع ماري جونس إلى القول بأن: «الديمومة- بهذا 
المعنى ى) يفهمها باشلار- هي سحابة اللحظات 105]8265 01 010100 0 
أل باللسرع اب اخموعة قاط 1 ي اللحظات] تضم عن قرب معاً عن 
(1) د. السيد شعبان حسن. برونشفيك وباشلار: دراسة نقدية مقارئة (بيروت- 
لبنان: دار التنوير للطباعة والنشرء الطبعة الأولى؛ سنة 1993م)؛ صفحات 
111-0. 
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طريق ظاهرة المنظور)"!) 

ويعنى ذلك أن رؤيتنا للأشياء وترابطها في علاقات عبر اللحظات 
لقصل مكنا من التحور نديهرنة الرفاة بوصفيالا اسسسمرارية از 
باعتبارها مكوّنة من عدة لحظات منفصلة. 

ويم ذكرنا هذا بميرلوبونتي الذي لا يعترف بالديمومة؛ وإنما 
باللحظة الحاضرة أو- على حد تعبيره- بالخاضر الجديد الذي قد أتى 
لعوه: و لأ يمك التطاى معه ايد ناترم بتر بسلة متطلفة من 
الأحداث---- ذلك لأن ابام كله ا مق ارم يدان 101 يعقل إل 


النقاط الأخرى. بدون الديمومة)؛ ولا «استبقاء». ولا أي سند وهمي 
داخل النفس؛؟ 00 م 
التقاطع البصري» 


مل أ الشطاهة أل لانتاذر نسل م ظعي ال 
والنسبية بوصفهها دليلاً علمياً على صدق رؤاه المتعلقة بظاهرة الزمان 
فحسب؛ وإنما يستشهد بدليل فني آخر يتجلى في الإيقاع الموسسيقي 
10 211516231 كدليل على الانفصال في الاتصال أو الديمومة 
فالإيقاعات تختلف من حيث زمنها؛ بحيث يحدث تتابع للضربات 
الإيقاعية التي تختلف سرعتها وطوها. 

ومن نّم فهناك علاقات زمانية كائنة بين الإيقاعات تجعلنا نشعر 
بوه الح | وهذا لم يكن غريباً أن تجد واغدلان برض أننا 

نستمع إلى المقطوعة ال مو سيقية عبر - ما يسميه- «سيمفونية اللحظات 
اك حك ل قسرزة 1 «؛ إذ أن الاستتماع إليها خلال 


(1 .5 ,م باأكلائه اها لق عدطأورءططياى ,لسهاءطعع 8 :10د ع0 روعمه1 نزتد ا 
)22 مير لوبونتي» ا مرئي واللامرئي» صفحات 168 240. 
00 مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: د. سعيد توفيقء» «جماليات الصوت 
لتعبير الموسيقى»ء في جلة كلية الآداب (المجلد 58. العدد 22 | أبريل 
0 صفحات 67 وما بعدها. 
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الع ايه ا 0 و 
ييا غانا ارس حمر فيضي لالم كي مدر اللاتطرعة 
الوسيقة الى سير 2 


إن للموسيقى مراحل وجمل ووقفات وسكنات. ففيها ينتقل 
شيء ما من السابق إلى اللاحق حتى يُشكل الكل وحدة ويُسمى بالفعل 
واحداً. ومن خلال الإيقاع يمكننا أن نفهم أيضاً بطريقة أفضل هذا 
الاتصال للانفصال؛ إذ يتجاوز الإيقاع الصمت بنفس الأسلوب الذي 
فطع به الوعوه الغرا) غ الزمني الذي يفصل بين اللحظات؛ على أساس 
أن أي تغير يحدث في الفواصل الزمانية بين الضربات الإيقاعية يكون 
كافياً ليجعلنا نشعر بعدم التوافق الصوتي. 

ومن تمه يعتقد باشلار أن الأذن الموسسيقية درك مستقبل النغم» 
وتعرف كيف ستنتهي الجملة الموسيقية قية التي بدأت . فالإدراك السمعي لدى 
لمتلقي للموسيقى ينطوي على نوع من التوقع؛ إذ عندما نستمع إلى بداية لحن 
مألوف لنا وبواسطة تتابع نغمات اللحن يساعدنا على أن نتجه نحو مستقبل 
العيحت دري اموا ل «فالمستقبل لا يأتي إلينا؛ وإن! ينبغي علينا أن 
نتجه 00008 . ويعني ذلك أن دلالة المستقبل ومداه يستمدان من الحاضر 


ذاته. 


وينبغي أن نلاحظ هنا أن التوقع لا يكون ممكناً إلا إذا تكررت 


(1) الجدير بالذكر أن إدراكنا للجملة الموسيقية التي تموت كالحال في الانتقال من 
مفتاح موسيقي إلى مفتاح آخر مختلف تماماً هو أمر يشبه الموت؛ لأنه يُنهِي حالة 
التواصل والارتباط الذي بدأ من قبل» ومع ذلك يستمر اللحن» ىا هو ا حال في ا 
الحركة الثانية من السيمفونية الخامسة لبيتهوفن حيث نجد أن اللحن بعد مسار 
الافتتاحية يتحول فجأة متخذا مفتاحاً موسيقياً جديدا و إيقاعات مختلفة. نفس 
المرجع السابق» صفحات 239-238, 260. 

(2) .66 ص2 بلوبع اعوج[ ”[] ع0 :1411801 1ط بلتواعطاعو8 

(67.)3 بط ,.لخط] 
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الجملة الموسيقية المسموعة"''؛ حيث سيتيح لنا هذا التكرار أن نتذكر 
أننا سمعناها من قبل مما يدفعنا إلى الترقب والانتظار للجملة الموسيقية 
التالية. وهكذاء فإن ما يمنح التواصل للموسيقى هو هذا الترقب 
والانتظار. أو بتعبير آخرء ليس التواصل والديمومة في الموسيقى ذاتها؛ 
وإنا في شعورنا وانفعالنا بها. 

ومن نمه فإن الشعور بالتواصل والامتلاء ء الذي تتركه فينا 
الموسيقى مرده التباس المشاعر التى 5 تثيرها. ويستشهد باشلار هنا بقول 
بيوسر فياك 56190160 و5دالط إن: اللرشيلق التي تبلغ غايتها ومنتهاها 
تقودنا إلى راحة الطاقة التي قد أثارتها [أي الانفعالات المصاحبة لمها]. 
وفي معظم الأحيان: تقودنا إلى راحة معظم الطاقات غريبة المصدرء التي 
اجتذبتها واجتلبتها معها»”'. 


ومن ثّمء فالإيقاع هو الأسلوب الوحيد لتنظيم وحفظ الطاقات أو 
الانفعالات المتنوعة. إذن. يمكن للويقاع- وليس اللحن شديد 
التركيب- أن يقدم المجازات الحقيقية لفلسفة جدلية الديمومة. 

وهذاء يعتقد باشلار أن الزمان الحقيقي يكمن في اللحظة؛ فإننا 
لكي نفكر. نشعره أو حتى نحياء نقول لكي يتحقق كل ذلك ينبغي 
علينا- كا يدعونا باشلار:- (إضفاء النظام على أفعالنا من خلال تجميع 
اللحظات في صفاء وسلامة الإيقاعات وع0 7510611)6 8.آ 
كع تطغ تر21””'. وبهذاء يدعونا باشلار إلى أن نتعلم كيف نحيا وفقاً 
لإيقاعنا الذاتي المناسب». وكيف نستعيد ما يرضينا بأقل جهد وأدنى 
كوو بالتاسر» وهذا ما فكله انتطووة لتسولر 1 الجميلة التي تُعلمنا 


() وهذا هو نفس معنى عبارة ليونيل لاندري 85059.آ 61ه10.] .24 التي يصرح فيها 
قائلاً: «إن الشكل الإيقاعي لا يكتسب كل قيمته النوعية في نظر من لا يسمعه 
سوى مرة واحدة. اباشلارء جدلية الزمن), ص 135. 

(2) .33-146] .ظظ رعة م2 ها عك علاوقاءء[ع 21 هط ,لمماعطعد8 

1510., 2. 30.623( 
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كيف نستعيد أنفسنا من أعماق الماضي. 

ومن نّم فالإيقاع ليس محرد عنصر ب الخاييا الله اورت 
الموسيقي فحسب؛ وإن| بالأحرى هو السمة الرمزية الماهوية التي تتسم 
بها ديمومة الظواهر الزمانية» حتى يمكننا- كما يعتقد باشلار- فهم 
القول الشائع أن: «الحياة هي انسجام وتآلف علأممصصد]] اوه عزلآ 4آ1. 
بأنه يعني: «بدون الانسجامء وبدون جدلية منتظمة» وبدون الإيقاع, لا 
يمكن لكل من الحياة والفكر أن يكونا راسخين وأكيدين: لاحي 


)1 
اهتزاز 0 كلا اناعط ممق عط ]ا ع0 


هذه الراحة التي يعتقد باشلار بأننا نشعر بها في صميم وجودنا 
نفسهء فهي ممزروجة بالصيرورة بعمق. فلحظات الراحة تحرر الموجود- 
عن طريق التأمل الفلسفى- من الدفعة الحيوية 11481 1.6188 كبا عند 
برجسون.ء التي تنأى عن الغايات الفردية» والتي تستنفد ذاتها في أ 
تحددة. بحيث يمكننا النظر للعقل ©©1.”1266111868 بوصفه يؤدي 
وظيفته في تأسيس أوقات الفراغ وترسيخها. وها هنا سيظهر لنا 
الوعى النالص "نام ©6ع008561608) باعتباره: «قوة الانتظار 6لا 
عأهصغ غ02 ععدوووزنط وقوةالترقب 06 ©6ع592وزنا عزنا 
+6 . تساعدنا على التوقع أو التوجه نحو المستقبل على نحو ما 
هذا إلى أذهاننا قول فيلسوف القرن الثالث قبل الميلاد را 
يي يت مو أوههما تذكر ما فاتء وثانيهها سبق 
واسوقه ند . 

وبناءً على ذلكء فإن اللحظة- بالنسبة لياشلار» كما ناقش ذلك في 


0( .ل1ط]آ 
(2.)2 .2 ,نط1 


)3( وليد منير» «أشجار | اللأنمدت: : معلى الإيقاع؛ وإيقاع المعنى 0 في جلة فصول 
(المجلد التاسع» العددان الثالث والرابع. قير أي ير 1991م), ص م 
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كتابه «جدلية الديمومة»- تعد بمثابة فترة راحة عبر الاستمرارية أو 
الديمومة البسيطة لل ماق 

غير أن هذه الرؤية عن الراحة وإن كانت تمثل قلب كتابه « جدلية 
الديمومة»؛ وهدفاً له يُعلن عنه منذ أول عبارة فيه؛ إلا أن هذا الكتاب 
يأ بوصفه صدمة للعديد من الباحثين؛ فيعد كل دروس باشلارعن 
الفكر المجادل: يأتي ليحدثنا عن تأسيس فلسفة الراحة. 

ومع ذلكء إذا تأملنا الأمر بتأن؛ لتبين لنا أن باشلار لم يناقض 
أفكاره السابقة عن الفكر المجادل؛ ولكنه يتأملها من وجهة نظر أخرى. 
فقد بدأ باشلار تأمل أفكاره السالفة على ضوء المفهوم الجديد الذي 
يُسميه (الكوجيتو3- 6081403©) أو(الكوجيتو الثالث)» فباشلار لا بهتم 
هنا بالتفكير في شيء؟؛ وإن) بهتم بالتفكير في وجودنا نفسه. على نحو ما 
أكد على ذلك بقوله: «إننا لا نقوم هنا في الحقيقة بالتفكير في أنفسنا 
بوصفنا نفكر في شيء ماء ولكن بالأحرى نفكر في أنفسنا بوص فنا 
الشخص الذي يفكر»”''". فقد بدأ التفكير في وجودنا على ضوء هذا 
(الكوجيتو 3) أو «العلة الشكلية 08156 5015081»: أي الوعي الخالص 
الذي نكونه نحن فقطء فهو صورتناء وجودنا. ْ 

ويتحكدت واكجدلا عضا عت (الكوسيبو 3) قبيطدا للهحن 
(الكوجيتو 1): الذي بقى ضما في «العلة الفاعلة عكدحةن) امعاء لاعل” 
والذي يتوافق- في الحقيقة- مع الواقع اليومي, المباشرء ويقترب من 
عالم الغايات والوسائل البرجسونية» فإنه يكون مضمرا في الأسباب 
الفعالة أوالمؤثرة؛ بمعنى أننا نُبِدَع عن طريق الموضوعات التي 
نستخدمهاء وكذلك تمييزاً له عن (الكوجيتو 2)»: الذي يتعلق «بالعلة 
الغائية ©0815 45031»» أي العمل في سبيل غاية» والذي تتضمنه اللافتة 
الأرسطية عن «العلة الغائية». التى تتعلق بالأسباب الغائية. هذا 
(الكوجيتو 2) الذي لا يكون غير دل 01621131م12ا ولكنه لا جدلي 


(1) باشلا جدلية الزمن» ص 119. 
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016181م20, يتأسس عليه (الكوجيتو 3): «ففى (الكوجيتو 3)) 
ننفصل عن علم الجدل» عن التعديل» عن ما قد سمه «إيقاع التقريب 
الرياضى 2026105له1مصث ه212 عطاق 01 سطاتتطظ عط 
ونؤسّس أنفسنا في الفكر الخالص» في ذلك الوعي الخالص الذي يكون 
وعي ليس فحسب وعي التقدم في وجودنا الخاصء ولكن وعي بحدود 
وجودنا. 

ويعني ذلكء أن (الكوجيتو 3) أو الوعي الخالص الذي لا يتضمن 
المهوية» ولا الاستمرارية؛ وإنها اللااستمرارية» الاختلاف» يظهر كامئنا أو 
ما بداخلنا بوصفئا موجودات متجددة دوماء ومختلفة دوماً. طالما أننا 
نفكر في- وضد- العالم؛ فإننا ندرك أنفسنا بوصفنا الموجودات الإنسانية 
التي تظهر قدرتها على عملية الصياغة والتشكيل لا ثفكر فيه فمع هذا 
النشاط الخاص بعملية التشكيل» 0 ٠‏ فإنني أفكر- 
إذن- على النحو الذي أعيد فيه صياغة وتشكيل العالمء أعيد فيه إبداع 
العالمى من جديد. 


ويناة عل ذلك فإننا: «إذا تخدثنا سيكولوجياً إذا أتمنا لأنفسنا 
أن نتحرر من كل الأشياء المادية؛ فإننا سوف نحدد وجودنا الخاص ليس 
عن طريق الارتداد للأشياء أوحتى للأفكار؛ وإنما بالأحرى عن طريق 
دلالة شكل فكر ما غطعنامط] 4ه جره عط [أ ي التفكير في الوعى 
(إتسط لبس المدكين فيا تسمل اشكان أرما بار عدن أ: كار اي 
ستصبح الحياة ةالروحية والعقلية إستطيقا خالصة ع]نام 
نطوم م . 


وبالتالي» فإن المراكز الحاسمة في الزمان هي انقطاعاته؛ طالما أن 


(لأكت تيدر الساق فين 121 


وانظر أنض]: 1151 نالآ عمأكرع«طلاد ,أ نهاءتطعه8 5107© ,ر5ع دول 131311 
0 ,61,762,668 بطرم 
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«عملنا يكون مسبوقاً دائاً بفعل مركزه اللحظة»"''. ويعني ذلك أنه 
ليس هناك زمان مطلق؛ وإنا الديمومة نسبية ©2©[18)(07 أو 266نالط هرآ. 
فليس نا سوئ عموعة مين الأزمفة- أ وغل حخبد تعبير باقلارت 
«التراكب الزماني 113 ملاترء م5 [قعممطرة)»- تتألف وتتآلف 
مع بعضها البعض؛ على أساس أن هناك «الزمان اللفظي 5ومصرء1 »1 
لوطع و (الزمان البصري 5081أ/ا ومدوءع1 16». فكلاهما متراكبان 
على بعضها البعض؛ وإن كان الزمان البصري يجري بسرعة أكبرء 
بمعنى أنه يتحرك أفقياًء أي على امتداد حوادث الحياة المألوفة ولكن 
بسرعة أكبر بكثير مما هي عليه في الواقع*. 

والجدير بالذكر أن باشلار قد واصل حديثه عن هذا التراكب 
الزمانٍ في كتابيه «العقل العلمي الجديد؛. و«قانون الحلم! من خلال ما 
صيضيه «الزمان التصاعدي وع62)1؟ وصدرء 1 16! المتميز والمغاير عن 
«الزمان المشترك 011111111 265طع1 16») الذي يكون زهان أفقياً »1 


لقغاهه عمط رمحوع '1'») 0 


ففى الزمان التصاعدي الذي يتألف من مجموعة من لحظات 
الفصل أو القطع؛ » نكون- حقاً- أحراره نكون حقاً أنفسناء نتابع الحوار 
مع أنفسناء مع الذات التي تكون متجددة دوماًء ومختلفة دوماً . هذا 
النمط الخاص من الإحالة- الذاتية» الى تكون جدلية» إيقاعية» 
متراسكة» ملتحمة» سوف تجلب- كما يعتقد- راحة عظمى. فباشلار في 
حديثه هنا عن الزمان التصاعدي قد انفصل عن الزمان المشترك» وعن 
الأشياء الخارجية كما هى معطاة لنا؛ ليبحث عن مدخل جديد إلى «العمق 
نفسه»»؛ إلى الوعي الخالص. فحلم باشلار الخناض ليس أن يُظهر 
الديمومة أوالتواصل في الزمان؛ وإنما- بدلاً من ذلك- أن يُظهر 


(1) باشلار» جدلية الزمن» ص 53 
20( نفس المصدر السابق» ص 116. 
(0) .225 .7 وطق 8 عل أأم-2 عط النواع طعمظ 
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العطلبقات المكوّنة للزمان» بحيث يتركز حديئه على التراكب الزمايء أي 
على الزمان التصاعدي ذي البناء متعدد الأزمنة» حيث نجد زمانيين (أي 
الزمان اللفظى والزمان البصري).» وإن كانا منفصلين» ولا مستمرين 
مسيزاة عا تالف ل تنس لوقك 


فبرجسون- إذن- كان مخطيئع: فالوعى الخالص هو «وعى 
اللااستمرارية /ا]115101م01500آ1 له 5قع مناه أء كمه ©) , ومن نّم ا 
هناك بالتأكيد دليل- كا تعتقد ماري جونس- على منء كمثل جاك 
جاجيىء يرى في باشلار «نزعة برجسونية مرضمرة )ل10امط1 هه 
«ننههدعره8»؛ إذ أنه قد كان منذ البداية وسيبقى دائياً (اخصم 
مُتمسّك 409761581 162210105» لبرجسون؛ إذ أنه قد شن هجومه على 
برجسون من كل الجوانبء» لا لشيء إلا ليهب الأولوية والأسبقية 
للحظة فريدة ويجعلها متضمنة في التعدد أو الكثرة (أي تعدد لحظات 
الديمومة). هذه الرؤية الباشلارية التي رأى فيها ميشيل فاديه اوسن 
سميث 510148 ع0 أقصى دليل على مثالية باشلار. على أساس أن 
هناك علاقة بين المفهوم الميتافيزيقي للزمان- أي المفهوم الانقطاعي 
للزمان- عند باشلار وبين نظريته المثالية في الشورات العلمية كا 
يعبرعنها بفضل مفهوم القطيعة الابستمولوجية. 

فبالنسبة لفاديهء يعد باشلار ممثّلاً للتصور البرجسوني عن الذات 
بوصفها منعزلة عن العالم. في حين أن باشلار- بخلاف ذلك- يعرف 
نفسه بوصفه ضد برجسون؛ ذلك- بوضوح- لأن هذا الانفصال بين 
الذات والموضوع (أي العالم) يغفل عا يطلق عليه باشلار (دروس 
العلم». وإحدى هذهالدروس هي درس «المبادلة الدينامية 056] 
لإأاءم«طاعع 8 عنتسحمرول» بين العقل (الذات) والواقع (الموضوع). 
فضلاً عن أن فلسفة باشلار تنطلق من تجاوز ثنائية الذات والموضوع؛ 
طالما أن الوعي هو دائياأ وعي بعالم وموضوعاته. فبدون العالم لا يوجد 
وعيء كما أنه بدون الوعي ليس هناك إبداع طبيعة جديدة للعالم» فهذا 
العام - ىما نوهت من قبل- مشروط بإثارة الإنسان. كما أن مثاليته إن 


كانت ترفض سطوة العقل وهيمنته؛ إلا أنها لا ترفض الذات. فالتفكير 
م ال ا ا و أو أنه فعل 
مركزه اللحظة. وبالتالي» قد مهد باشلار الطريق لمناقشته ضد برجسون 
في كتابيه حدس اللحظة «و «جدلية الديمومة). 

غير أن فاديه لم يرى في تأكيد باشلار على تلك اللحظة الفريدة 
المتضمنة في تعدد وكثرة لحظات الديمومة دليلاً على مثالية باشلار 
فحسب؛ بل رأى أنه اعتراف- كذلك- بأن اللحظة الآينشتئية تكون 
مطلقة. في حين أن أفضل فهم لمفهوم اللحظة المطلقة هو أنها مسلاح 
جح لس ب م ل ا 0 
عليها. فكما بين هرفا باروه 82126810 01162076 أن فكرة اللحظة بوصفها 
مطلقة في نظرية النسبية» بحيث استبدل آينشتين اللحظة المطلقة 
بالديمومة المطلقة» تكون علمياً موضع تساؤلء وسرعان ما ستكون 
مُهملة من قبل باشلار. 

ما سهيت قير | ن حل باشلار للمشكلة (أي لمشكلة الزمان أهو 
تأكيد لحدس الديمومة أم حدس اللحظة) ليس فلسفياً وإنما جمالي؛ 
وذلك حينما استند على مثال أو بالأحرى مجاز الموسيقى الذي يضمن 
كلاً من واقع اللحظة, النغمة؛ وواقع التعدد أو الكثرة» والإيقاع. 

ولكن؛ سميث برؤيته هذه قد غفل عن- ىا تفسر ماري جونس- 
حقيقة أن هذا المجاز كان يُستخدم ضد برجسون؛ إذ أن قصد باشلار هو 
أن ينتقد ويبطل الديمومة البرجسو نية'2.فباشلار - كمايقول جاك 
جاجي-: «يرقص على موسيقاه الخاصة)©. 


ويعني ذلك أنه أراد التأكيد على أن كل الأزمنة تنصهر في بوتقة 


١. 27,31. )1(‏ باأولمممرم لق عطأكرء طاطياد بألنهأعطعه8 أرواعه) رذعمه1 لماح 
وانظر أيضاًء حمد وقيدي, فلسفة ا معرفة الباشلارية» ص 204. 
(2--62 ,28 رص ,.ل1طآ 
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واحدة؛ ألا وهي الزمان التصاعدي الذي يعد بمثابة العنصر الأساسي 
المميّر للأعمال الروائية بوجه عام لا باعتباره الشكل التعبيري القائم 
على سرد أحداث تقع في الزمان فقطء ولا لآنه زمان لفظي أو فعل 
تلفظي يُخضع الأحداث والوقائع المروية لتتابع زماني؛ وإنما لكونه 
بالإضافة لهذا وذاك يُمثل تداخلاً وتفاعلاً بين مستويات زمانية متعددة 
ومختلفة: «منها ما هو خارجى 616176 ومنها ما هو داخل عصضطععان] 
210 1 0 

وبناءً على ذلك» فقد حدد باشلار الشعر بوصفه (ميتافيزيقا لحظية 
11226 نان أت زؤطام 51613 00 أي أنه انبثاق للوجود في 
طبيعته المادية» و نجل للحياة عبر حيويتها في تلك اللحظة الشعرية من 
خلال صورة شعرية فا زمنها الخاص المستقل عن زمان الحياة. وذلك 
على أساس أن الشعر إذا كان يتبع ببساطة زمان الحياة؛ فإنه سيقع في 
مرتبة أدنى من الحياة. فالشعر هو مبدأً«التزامن الماهورى :انا 
عالعنفمعووع 6)أغصة) اناد أ8». الذي فيه يكتسب الوجود الأكثر تبدداً 
وتفككاً وحدته. فالشعر ينتج لحظته؛ إذ أنه تأسيس للحظة مركبة, 
تزقيظ بتزامنات عديلة يقتوض با الشاعر الاستمرازية البسيظة للزمان 
المتصلء أي أن: «التزامن في الأحداث يجب أن يترجم إلى تتابع في 
النص»”2'. 

ولهذاء لا نجانب الصواب- كما يقول باشلار- حينا نرى أن: 
«اللحظة الشعرية هى علاقة هارمونية للمتقابلين 00610116 112569121 
عكتقعاطمه وبنعل عل عتاوتمه مسضقط مه قاع عصنا أوة)7 . أي أعننا 


(1) عبد العالي بوطيبء 7إشكالية الزمن في النص السردي». في جلة فصول (المجلد 
الثاني عشرء العدد الثان» صيف 1993م), ص 129. 

١. 224 )2(‏ ,«ودق8] عل 1أمم2 عع ,لنماعطعة8 

(0) نفس المرجع السابقء ص 131. 

(4) .225 ١ش‏ ,.ل1أط] 
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تمثل علاقة توافق وانسجام المتقابلين؛ إذ أنه في تلك اللحظة يكون 
الشاعر قادراً على أن يجمع بين الأشياء التي تبدو متناقضة في الواقع. 
وذلك على أساس أنه قادر بخياله على إدراك العلاقات الجديدة بين 
الظواهر» وجلبها إلى الحضور في قصيدته؛ أي في مركب واحد متوافق 
وملسجم. 

ففى اللحظة الشعرية عند الشاعر يبدأ العقل وينشط الانفعال؛ 
وهو رف امساذر أنه واللمكةة الكعزية عي اكثر وين عكره وطن 
بالتناقض الوجدانٍ 4:001721606؛ وإنما هي نفسها تناقض وجداني 
قرع اه راج 007 فى النحظلة لكر بك رصعل الوجوه أو يري 
نضفي عليه قيمة أو ننزع القيمة عنه؛ ولذلك فقد يصاحب الكتابة 
كلرات مإضيئة افن قبيل: «الشمسن» «المتألق أو اللشرق): أو قد 
يصاحبها كلمات تبزغ الجانب المظلم كمثشل: «اضطراب». «رعب'ء 
«ضلال»» بحيث يبقى التناقض الوجداني الأساسي والضروري 
للوجود الإنساني أو بالأحرى يظل ويبقى بوصفه حالة الحشد الدائم 
للانفعالات المتناقضة”*'. وكل هذا يتم بمنأى عن زمان العالم أو الحياة 
الذي يرد التناقض الوجداني للتضاد, ويرد المترامن للمتتابع. 

ويفهم من ذلك أن باشلار يرى أنه في اللحظة الانفعالية للشاعر ينبشق 
التناقض الوجداني بوصفه زماناً. هذا الزمان هو الزمان التصاعدي الذي 
يكشف عنه باشلار في ثنايا رفضه للزمان الأفقىء أي زمان صيرورة 
الآخرين» صيرورة الحياةه صيرورة العالم. فاللحظة الشعرية- إذن- هى 
علاقة توافق وانسجام وتآلف بين عدة أزمنة (لفظية وبصرية).؛ على نحو ما 
تكون لحظة بزوغ التناقضات الوجدانية لدى الشاعر. 

وعلى ضوء ما تقدمء يتبين لنا أن النص الأدبي أو القصيدة عند 
باشلار تعد نصوصاً تضم مفاهيم وأشياء تبدو متضادة في الواقع وغير 


(225.621 ,2 ,.لناط] 
(2) .309 .2 ,» أكعلاناه ماكتلد 8 عط1» ,و0 مدخ نزرداخ 
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قابلة لأي تأليف أو حد وسط- نقول- تضمها في وحدة واحدة مؤتلفة 
في تلك اللحظة الشعرية؛ أو في ذلك الزمان التصاعدي الثابت الذي لا 
يتبع القياس تمييزاً له عن زمان الحس المنتركزمان اباء الدئ بنمين 
أفقياً كمثل ماء النهر. فالغاية- إذن- عند باشلار هي التصاعد؛ هي تلك 
اللحظة المجةدة حيث ترتيت التزامنات يفيت أن للحظبة الشعرية 
منظوراً ميتافيزيقياً. أو بالأحرى لها أسلوبها الخاص في رؤية الأشياء 
وتربطها في علاقات جديدة. حيث أن رفض تجربة الزمان المشتركة 
والتشديد على التصاعد يقودان الشاعر إلى العمل على جمع الضذين في 
سياق واحد وفي نفس اللحظة. 

ونلاحظ هنا أن حديث باشلار عن زمان النص الشعري 
التصاعدي بوصفه زماناً ثابتاً (بمعنى أنه ليس زماناً ساكناً؛ وإنما بمعنى 
أنه زمان خاص بالعملٍ أو زمان مستقل بذاته ع ا ايا 
يخضع لأي قياس تمييزاً له عن زمان الحس المشترك الأفقي؛ وتأكيده على 
قدرة الشاعر على أن يجمع في لحظة شعرية واحدة ما قد يبدو متضادا في 
الحياة ة في نسيج كل منسجمء .على نحو يرد فيه د 
0 الوجدانية. نقول نلمح هنا بعداً عو بيدا من أبعاد العلاقة 

بين العلم والشعر؛ إذ أنه بذلك قد جعل ار ا 

ا العلمي. اماد يكوك خصاط جلدم الجر ود ويه العادر 0 

جمع المفردات | المتضادة والأشياء المتضادة قُِ في الواقع. أو بالأحرى القدرة 
0 علاقات جديدة بين الظواهر والتعبير عنها في سياق واحدء 
على نحو يسمح بتجاوز مستوى الخبرة الحسية . وبذلكء. تكمن قدرة 
العالم- بل والشاعر كذلك- على تقريب الوقائع التي ترتبط برباط من 
القوبي الطيفة واطفة وتافنينها المظاهر. ٠‏ يلبغي - إذن- البحث عن 
العلاقات» ولا جدوى من البحث عنها في الموجودات المنتفصل بعضها 
عوط 


(1) إيهانويل فريسء برنارد مور اليس » قضايا أدبية عامة» صفحات 137- 139. 
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وكذلك إن كان زمان الشعر تصاعدياً؛ فإن مسار التقدم العلمي- 
اك الذي يمتاز عن أي تقدم آخر في حضارة البشر ليس أفقياً بل 
رأسياً (تصاعدياً). يرتفع طابقاً فوق طابق”" .ومن نّم فكلاً من النص 
الشعري والنص العلمي يسطع بالتوافق والانسجام والتآلف بين 
الظواهم التي تتضاد في الواقع في سياق زماني يسير تصاعديا. . فمعهم)ا 
ينقد العال ار طليفة الغ 


تبقى النقطة الهامة- التي تشير إليها ماري جونس - وهي 
الخاصة بفكرة برجسون عن أنه لا يمكن أن يكون هناك عدم؛ ولكن 
فقط وجودء يوجد فقط الامتلاء والديمومة؛ ولكن منذ أن حاولنا أن 
نتخيل اللاشيء (العد م)لم لبقى على وعي بأنفسنا فحسب؛ ولكتنا 
يجب أيضاً أن نتخيل شيء ما كي ننفيه . إن اللاشيئية هي لذلك «شبه- 
ككرة إنرا وهم من ضنعنا الخاص امقاتقة مر المياة البودة بحي تظهر 
أفعالنا بالفعل لتبديع شيء ما من لا شيء»؛ شيء ما نريده ولكننا لم 


فبالنسبة لبرجسون. لاشيء يكون جديد. لاشيء مبدع (من 
عدم)» فالواقع- إذن- هو الامتلاء. ففكرة العدم المطلق الذي يُفهم على 
أنه حذف لكل شيء. فكرة هدامة لنفسهاء أي فكرة مزعومة ومجرد 
لفظ؛ لأنني حتى حينم أتخيل العدم؛ فوازال هناك شيء يستمر في 
الورك ناتنا لا تدرك أبدا عدم أو غيبة أي شيء كان؛ وإنما ما ندركه 
هو حضور شيء أو غيره . ولحذاء يُطالبنا برجسون بأننا : «يجب أن نعتاد 
التفكير في الوجود تفكيراً مباشراء ودون المرور بطريق جانبي» ودون 


(1) د. يمنى طريف ا خولي؛ فلسفة العم في القرن العفسرين؛ ص 406. 
(2) لقد ناقش باشلار هذه الفكرة في كتابه «شاعرية حلم اليقظة 0؛ كما سيرد بيانه 
تفصيلاً فيم| بعد. 


30 .64 -63 .طنز راواه تاقلط عمؤاورء نطياى لهاع طعه 8 ننماكه) رؤعده1 لإمماقز 
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الانجاه ا إلى م شبح العدم الذي يتوسط بيننا مق د بإنجاز. أن 
فكرة الخلاء ا ل 0 


في حين أن عمل باشلار برمته عن العلم يَنهى عن مثل هذه الرؤية؛ 
إذ أن التفكير العلمي يبرهن على كرك الا خا جل 8سلاوع6. فطلا 
لصنل عط 1ه 25ع:2180. فإنه جدلي» يدمر قبل أن يبدع» ينفي المظاهر. 
يتك آأولة الواقع» فوجود قيمته على قدر الأخطاء التي قد تجاوزها. فأن 
تفكر هو أن تنكر(تنفي)» ومنذ أن كان كلاً من الوعي والزمان يعدان 
بالنسبة لباشلار وظيفة التفكير» فإن اللاشيء يكون أساسياً لوجودناء 
ليس بوصفه خللاً؛ وإنا باعتباره حقيقة» ضرورة أنطولوجية. إنه 
(اللاشيء) ضمان التقدم. الصيرورة» أو بالأحرى الصيرورة الشكلية 
التي تنهض وتبرز على اللحظة الحاضرة. 

فمن الواضح. لذلكء أن أمنية باشلار أن يكشف عم يسميه «علم 
نفس الإفناء (أو التدمير) 1124108أأصصث 2ه تنزع010اعنزةط ع1ط)». فباشلار 
يكون دائأ متيقظأ لأفكار الآخرين, التي من خلالها ينعطف إلى نموذج 
تفكيره الخاص؛ ولذلك فأنه يتابع دراسته عن «علم نفس الإفناء (أو التدمير) 
«التى ناقشها في الفصل الثامن من كتابه «جدلية الديمومة»- في سياق حديثه 
عن نظرية «التحليل الإيقاعى 1131112130281(515 16)» للفيلسوف البرازيل 
بنهيرو دوس سانتوس 532605 1205 212116150. فالتحليل الإيقاعى هرو 

2 
طرين إنعاش وعبهم بالإبقاعنات الطبيعيلة واليزلورسينة. فإسه يتاينز سن 
ل 1" 
> أيظاتء - شكل أفضل من التحليل النفسيء احركة مزدوجة؛ 
ا إيقاعى» بين قطبى النفس. فضلاً عن ذلك. يعد «التحليل الإيقاعى») 
من أهم مبادئ علم الفيزياء المعاصرة؛ التي تقول بإمكانية تحويل المادة إلى 


(1) انظر إلى ذلك بالتفصيل : بر جسون. التطور ا خالق» صفحات 246- 265. 
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إشعاع متموج. وتحول الإشعاع المتموج إلى مادة. بحيث يُنظر للادة 
والإشعاع على أنها متناظران» حتى أصبح للمادة نفس الخنصائص الممميّزة 
للوشعاعات من مزايا تموجية وإيقاعية: «فلا وجود للادة إلا في الإيقاع. 
وبالإيقاع. فهذا حدس جديد قائم بقوة على مبادئ الفيزياء التموجية 
المعاصرة»”''. فالمادة- إذن- هي الطاقة. الزماني والإيقاعي. 

ويستدل باشلار من هذه النظرية: بأن كل شيء يكون إيقاعياًء 
فإننا نسير على اهتزازت» نجلس على اهتزازت. نحيافي اهتزازت» 
ونحن أنفسنا اهتزازت: افبيوتنا مبنية على فوظى التموجات 
[الاهتزازت]. ونحن نجلس عل فوضى التموجات ------- فتطور 
الفرد في تفاصيله. تموجياًء فلا خطأ يستمر بدون ضرره ولا يمكن 
للنجاح أن يكون متواصلاً بدون مخاطرة»”2. 

ومن نَّمء فإن جاذبية سانتوس بالنسبة لباشلار تُدرك بسهولة عند 
تذكر حدوسه العلاجية الخاصة» ولكنه لا يتفق معه- بوجه خاص- فيا 
يتعلق باللاوعى الذي- كما يعتقد باشلار- يربطنا بالماضىء يحصرنا 
ويدمر تقدمنا. فإنه لذلك يتجاوز «جدلية الوعى و اللاوعى 218161165 
كناواءمممعم تآ عط1 لمهة ددعمكدمتءكده© 06 عش امساضوين إلى 
«جدلية الوعى النالص 0025210150655) ع1لام 01 5عناء101216 ع8 
و«جدلية الديدووة 0 06 وعناءة10131 عطاك إلى فكر الزمان 
وإيقاع الوجود واللاشيئية أو العدم””'. 

ومن حمل ما تقدم يتبين لنا أن الزمان لم يعد في حالة- كا حال عند 
برجسون- سيلان وجريان؛؟ وإنما الزمان عند باشلار يتدفق )121[111. 
وهذاء يرى باشلار أن: «اللحظة الشعرية الراسخة لا نلتمسها إلا عند 
الشاعر - كمثل مالارميه- الذي لا ينصرف عن الزمان الأفقي فحسب؛ 


(1) باشلارء جدلية الزمن» صفحات 153 155 164. 
(3) .63-64 ,طظ بأوأفده تلط وطأعىء ططياد رماع لطع ه8 0:1 اكه ,وعوو[ سوق 
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وإنما يُقيده أيضاًء حتى يصبح تابعاً للحظة الشعرية»”') 

هذه اللحظة بوجه عام هي التي تُثير ا حيرة والتساؤل لدى الكاتب 
جمال الغيطاني» على نحو ما عبر عن ذلك في «نقطة عبورة بقوله: "مع تقدمي 
النسبي في الزمان ------ صرت أتساءل تلك اللحظة التي نسميها «الآن» 
من أين تجى؟: إلى أين تمضي؟ لاذا لا تث تثبت؟ لماذا لا نقدرعلى التأثير فيها 
بالإبطاء أوالإسراع؟ لماذا تفلت هاربة باستمرارء تعبرنا بلا توقف أوتمهل» 
هل نحن الذين نمر بها أوهى التي تمر بنا؟ هل توجد مستقلة عناء حضور 
موضوعي منفصلء أم أنها تنبع منا نحن هل توجد لحظة آنية واحدة يمر بها 
الكون كله؛ أم لكل مدار لحظته؟ لكل إنسان زمانه الخاص»”*. 

ومن مجمل ما سبق يتبين لنا أن باشلار لم يؤكد على أن حقيقة الزمان 
تكمن في اللحظة. التى منها تنبئق اللحظة الشعرية وتتألف الديمومة نفسها 
فحسب؛ وإنما استند على أدلة مستمدة من العلم والفن على حدٍ سواء. لكي 
يخلص لنا برؤية خاصة عن الزمان الذي تتجلى حقيقته في اللحظة. تلك 
اللحظة التي أكد على ضرورة أن تختنق أولاً كي تمتلئ من جديد وقد 
عّرعن هذا المعنى في ملا حظته العابرة- في كتابه «التحليل النفسي للنارة-: 
اإننا نفقد كل شيء لنكسب كل شي»770. 

ويعني ذلك أننا ينبغي أن نفقد أولاً اللحظة الماضية؛ كي نبلغ للمظة 
جديدة؛ وفي هذا السياق كان يقصد باشلا رأننا ينبغى أن نفقد حياتنا 
الأرضية (أي ثموت أو نفنى)؛ لكي نكتسب قرصة الانتقال للعام 
الأخر. على نحو ما فعل ذلك العابر أو الم تحل في قصة جورج صاند 
4 060186 المعنونة باسم «قصة الحالم دناء 1639 داك 2181510116 حينما 
ضحى بنفسه في قلب اللهب. ليعطينا درساً في الأبدية. فالموت التام 


(1) .227 .2 ر«أرعنالاه عممكتلدة ع عط1» رووجحة© ممم بموايز 
(2) جمال الغيطاني» «نقطة عيبور: مواجهة الفناء ل في أخبا رالأدب (العدد 338» يناير 
0 ص 3. 


(3) باشلار, التحليل النفسي للنار» ص 32. 
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الذي لا يترك أثراً هوالضهان لرحيلنا كلية إلى العالم الأخر”''. وهنا 
اجتمع كل من الحب. أي حب ذلك الضوء الساطع من مشهد الحريق 
الهائل؛ نقول يجتمع كل من الحب والموت والنار في نفس اللحظة التي 
كى تولد الحظة جديدة. 
وقد عبر جمال الغيطاني عن نفس هذا المعنى بقوله: «إنني في حالة 
وعي دائم بالزمان» أغادر لحظة لن تعود أبدأء وآمل في بلوغ لحظة آنية 
قدلا أصل إليهاء دائياً تتمركز حيري حول تلك اللحظة الآنية» بمجرد 
التفوه بالآن يتحبول إلى ماضي»””. ولذلك فإن ما يؤكد على فناء 
اللحظات» هو عبور الإنسان دائيأ لتلك د 
فاللحظة هنا تعد بمثابة نقطة عبور قد نرتد منها إلى الماضي أو قد نتجه 
منها نحو المستقبل. 

وهذاء فإن كان باشلار يُتيح لنا أن نقترب من حقيقة الزمان 
بوصفها تكمن في اللحظة بعد تحليل دقيق متأنٍ لكلاً الحدسين: حدس 
برجسون عن الديمومة» وحدس روبئل عن اللحظة. ومن خلال الأدلة 
العلمية والفنية التي استند إليها ٠‏ فضلاً عن | الأمثلة التي ساقها لناء نقول 

على الرغم من ذلك فإن أحد | الش 2 قد قد عبر عن ذلك بالكلمات» أو 
بتعبير آخرء قد جعل الطابع المميّر للحظة حاضراً في الكلمة الشعرية 
ومن خلاها بقوله: 


(1) نفس المصدر السابقء. صفحات 32-31. 

(3) المقصود هنا الشاعر عصام ترشحاني فهو أديب وشاعر من فلسطين وعضو اتحاد 
الكتاب العرب. ومن قصائده 7إيقاع الخسف» و «رعاة الجحيم». 

(4) عصام ترشحاني» «تفعيلات النار ): في جلة ا معرفة (سوريا: العدد 444: سبتمير 
0 )2 ص 170. 
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والجدير بالذكر أن مفهوم باشلار عن الانفصال أو الانقطاع في 
الزمان قد تُرجم في سياق فلسفة العلم عنده إلى فكرة «القطيعة 
الابستمولوجية عناواع 10م ةاقلم ععنلامن 07 التي تجسد نظرية 
باشلار الثورية الفلسفية الجذرية. فقد رفض باشلار الرأي التراكمي 
الذي وكدعل اتعرارية الغرقة العلفية: كا لدى بي وميم وكاول 
ا ري 1 1 
(1916-1838م)» الذي شن حربه الشعواء على نظريتي الكم والنسبية 
باكرمة إن ايخ و حك تانيع عد مو ساقة لعي الكل مييق 
وعجز عن تجاوزها. ع أن يعرب عن أسفه لأن القرن 
الثامن عشر لا يزال يحيا فينا. 


وفي مقابل ذلك كان باشلار حريصاً على إبراز الطابع الثوري 
للتقدم العلمي؛ إذ يرى أن الخطأ أساسسي وأولي»ء وهو الذي يظل 
مببيطر! عل العقا ل البشري مالم يعمل هذا العقل عل راحب عن 
مواقعه وا حداً بعد الآخر بجهد وكفاح وصراع لا يتوقف!© 

فكل حقيقة لابد أن تكتسب بنوع من النضال؛ لذلك فالتقدم في 
العلم يتم من خلال الصراع بين الجديد والقديم؛ وهذا يُطالبنا باشلار 
00 «فلسفة 0 بأن نقرة: دلا 0 4 عط مغ 210» 0 لا 


(1) الحقيقة أن أول من استخدم مفهوم «القطيعة «هو عالم الرياضة الألماني ريتشارد 
ديديكند 0« أكاء260 .1 وكان ذلك في عام 1876م: وهو بصدد توضيحه 
لنظريته في الاستمرارية الرياضية في مجال الأعدا دالحسابية.د. حسن عبد 
الحميد. » «التفسير الابستمولوجي لنشأ العلم؛ء في جلة عا ل الشكر (الكويت: 
المجلد السابع, العدد الثالث؛ سنة 1986م). ص 137. 

(2) د. يمنى طريف ال خوني. إمكانيات حل مشكلة العلوم الإنسانية. صفحات 19- 
24 
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مزير] قبا لخقلصن اله عي ” 

ويذكرنا هذا بتوماس كون الذي ذهب في كتابه «بنية الشورات 
العلمية» إلى أن: #كل ثورة تستلزم من الجماعة العلمية رفض نظرية 
علي كرسد اي الزين لصالع اعري كانه خارف رمعها. . فجميسع 
التحولات وما يرافقها دوماً من مجادلات هي الملامح المممّز زة للشورات 
اللي 


وهكذاء نلاحظ أن فعل المعرفة في كل حال ينطوي في حد ذاته على 
ثورة ماء من حيث ينطوي على صراع. ويتبلور هذا الصراع في السلب». 
في «اللا»» التي أصبحت مقولة لا يستغنى عنها العلم المعاصر من قبيل: 
لاحتمية» لايقين. ميكانيكا لانيوتنية؛ هندسات لاإقليدية؛ قياس لا 
ارخميدس. فيزياء لا مكسويلية لدى بور 80115. وحساب العمليات 
اللاتبادلية التي يمكن أن نسميها باللافيثاغورية» والابستمولوجيا اللا- 
ديكارتية. ذلك أن الحدة العلمية ااع50ه71 1236 معانو :0 يعد من الممكن 
اكتسابها؛ إلا عن طريق السلب المنظم, الذي يصارع القديم ويرفضه. 
ويعبر عما يطرأ على العلم من تحولات أساسية؛ عندما يُعيد النظر في 
مفاهيمه الكبرى» ويراجعها من جديد: فالعلم نفسه يَظهر الحاجة لإعادة 
التساقل حن أنسبة الخاصة؛ ل ف 
القديدة ون ري ع و لكيه لديو 


فكل شسيء يسير جنباً إلى جنب المفاهيم 0 : افليس 
الأ جرد كلت يبال فعاها بها بطل الراية ابا كر أنه ليس أمر ترابط 
متحرك حر قد يفوز دائمأ بالكلمات ذاتها التي يترتب عليه أن ينظمها. أن 
العلاقات النظرية بين المفاهيم تبدل تعريفها كما يبدل تغيير المفاهيم علاقاتها 


(1) كنعولا 171 برفعةاى ه تمر[ جرودماق[ط اع دعم نرده "0 رزاررء001) بطتتصرة متام 
.2109 ,(1964 ,.نالظ] [أطولظ لمه عمصعدظ علعهن 76 بجع ل1) عويراج[ 14قه 

() توماس كون. ينية الائقلابات العلمية:. ص /2. 

0 .24 ,2 ,برا أطقاعءع [08 4ترم ععندعق 5 رلنمامطعع8 ,دعا حدكاز 
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المبادلةة""". وهذا نفس ها أكد علية توهان كو تقولله: «تتاذرا ما تكو 
نظرية جديدة ماء مهما ضاق مجال انطباقهاء مجرد نمو يضيف لعارفنا السابقة 
معارف أخرى؛ بل إنها لا تكون أبداً كذلك. واستيعابها يتطلب إعادة بناء 
النظرية السابقة وإعادة تقييم الوقائع السابقة؛ بل وإعادة نظر في مفاهيمهم 
(مفاهيم العلماء) /طةآناطهعه7آ رتعط)27 . 

فالقطيعة الابستمولوجية عند باشلار- إذن- تعني أن التقدم 
العلمي مبني على أساس قطع الصلة بالماضي» فهي شق طريق جديد م 
يتراءَ للقدامى ولم يرد لهم بحال بحكم حدودهم المعرفية الأسبق؛ 
وزالقال لقص والاكر فصو را ونين هذا سس فى لاقي وإتكاره 
والتنكر له؛ فذلك غير وارد في التقدم العلمي. وبالتالي» وفقاً للفنهوم 
القطيعة» إن التقدم هو شق طريق جديد كل الجدة. فهي خلق وإبداع 
جديد تماما. والحدة العلمية هي بؤرة التقدم والانفصال عن ماضي العلم 
والإضافة الحقيقية لحاضره. 

على أن رأي باشلار أن الجدلية تجعل القطيعة المعرفية مركباً من 
الانفصال والاتصال؛ إلا أنه جنح كثيراً ورفض فكرة الاتصال ااء 
وركز على الانفصال في حركية العلم وتقدمه. وكان تركيزاً يخل بجدلية 
باشلار التي تجمع بين الطرفين: الاتصال والانفصال؛ ما دام يجعل 
القطيعة انفصالات متوالية في تقدم العله”©. 

ويفهم من ذلك أن باشلار يرفض فكرة الاتصال في المعرفة العلمية 
سواء في صورتها أو في مضمونها. فالبنية الابستمولوجية لفرضية علمية 
غتلفة تماما عن بنية الفرضية الجديدة ها في تاريخ العلم؛ كما يبصرح 
باشلار في كتابه «العقلانية التطبيقية»» قائلاً: «جدليات ناشطة حقاً)””'. 


(1) باشلار, الفك رالعلم يا جديدء ص 53. 

اداتزفانى كوناة الانقلاناك املسم دعن 27 

(3) د. يحنى طريف ا خولي. فلسفة العلم ف القرن العثسرين» ص 407. 
(4) باشلار العفلانية التطبيقيةء ص 41. 
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ولذلك كان مصطلح الحدل الذي يعبر عن عدم اتصال المعرفة والانتقال 
من القضية وسلبها شديد الشيوع في أعمال باشلار. ومن ثم» فبالسلب 
وبالجدلية يكشف لنا باشلار عن الطابع الشوري للمعرفة العلمية» أو 
بالأحرى للروح العلمية» التي تتميز بأنها قلقة» تترقب الشيء» وتبحث 
عن فرص جدلية لتخرج من ذاتهاء وتحطم إطارها الذي يطوقها؛ لكي 
تسيرعلى الطريق إلى الحقيقة العلمية الموضوعية. 

ويستند مفهوم القطيعة الابستمولوجية على- ما يُسميه باشلار- 
«التاريخ التراجعي عأطاء ازناعء2 ع015غ1815). وهو المفهوم الذي عل 
أساسه يُقيم و يُعيد النظر في المعارف القديمة؛ فضلاً عن أنه يتيح له 
دراسة تاريخ العلم من نهايته وليس من بدايته؛ أي من الحالة الراهنة 
للعلم» ثم يبدأ مراجعاته ولميتنات لكل تاريخ العلم السابق انطلاقا 
من الحاضر أوالوضع الراهن للعله”" . 

ويمتد مفهوم القطيعة الابستمولوجية ليشمل أيضاً قطيعة بين 
(المعرفة العلمية) و(المعرفة المألوفة أو المشتركة): «فالتقدم العلمي يُظهر 
دائماً قطيعة» أو بالأحرى قطيعة دائمة بين المعرفة العامة أو المشتركة 
©0111 315538526 طتره") والمعرفة العلمية 5221553266طه60© 
11و 222 . وبالتالى يرفض باشلار فكرة الاتصال بين (المعرفة 
العامة أن المشتركة) و(العرفة العلمية): والمعرفة العلمية يبد أن تعن 
عن المعرفة العامة» التي هي مصدر للوهم الأولي المشترك. ولمذاء فأن 
باشلار مندذ كتابه «العقل العلمي الجديد «يدعونا إلى ضرورة هذا 
الفصل بينه)؛ طالما أن هذه المعرفة العامة تمثل عقبة أمام تقدم المعرفة 
العلمية؛ على نحو ما عبر عن ذلك بقوله: «لم يُوقف شيء عجلات تقدم 


(1) د. حسن عبد الحميد» «التفسير الإبستمولوجي لنشأة العلم»» ص 138. 

(2) وفي نفس هذا المعنى يصرح باشلار- في كتابه «العقلانية التطبيقية»- قائلاً: 
«تستنفذ المرحلة المعاصرة من العلم القطع بين المعرفة العامة والمعرفة العلمية» 
بين الخبرة العامة والتقنية العلمية.» باشلارء العقلانية التطبيقية. ص 188. 

(3) 5 .2 رأك انه انال عمؤوعع ط ]يدور هأءطعهوط8 :01اكه©) ر5عده1[ برواز 
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المعرفة العلمية سوى عقيدة العام الباطلة التي سادت منذ أرسطو 


81501 حتى باكون 830608 .ل والتي لاتزال بنظر كثير من 
الأرواح عقيدة أساسية في المعرفة»”''. 


ولعل أبرز من عنوا بتفسير طبيعة التقدم العلمي» هو توماس كونء 
الذي أقام بنيانه لتاريخ العلم وفلسفته على أساس الثورة التي هي انتقال من 
نموذج إرشادي علمي دمعنلدعةط عأللأمعنه: إلى آخر. فقدطرح كون 
نظريته الثورية التي تقوم في الأساس على التمييز في تقدم العلم بين العلم 
العادي ععدعاء5 20281 عط وبين المراحل الثورية في هذا التقدم. فتقدم 
العلم العادي يحدث داخل إطار النموذج الإرشادي العلمي» أي تلك 
الإنجازات العلمية 15ا568اء/161[عى 16ادعءه5 التي تحطى بإجماع كافة 
العلماء» وتكون مقبولة من قبل المجتمع العلمي '1(أهناتصطده0) ع3 لأمعاءى 
وتحدد لجاعة الباحثين نوعية المشاكل وحلوها. تقدم العلم العادي يسير 
داخل إطار هذا النموذج؛ إذ أنه ذلك النشاط القائم على حل الألغاز 2216نا8 
8 بم يشترطه اللغز من أن يكون له حل . 

وخلال حلها تُثئار مشاكل جديدة في حاجة للحل. بتعبير آخرء 
العلم العادي هو حل الألغازء من خلال التلقيح والتنقيح والتعديلاات 
و التصحيحات المستمرة للنظريات العلمية الموجودة بالفعل. وكل هذا 
داخل إطار النموذج الإرشادي للبناء العلمي» دون) أية محاولة لاكتشاف 
نظريات جديدة في ظل نموذج إرشادي جديد بأطر مختلفة. 

لماي ترخلة العا التوركي تإن لودع اده مصييع فط قار 
وموضوعاً للتغيير؛ بحيث يحل محله نموذج إرشادي ذو أطر مختلفة؛ فيا يميز 
العلم الثوري عن العدم العادي هو أن الأخير يتحرك داخل النموذج 
الإرشادي؛ بين الأول يُحطمه. ويحل محله نموذج آخر؛ ذلك على أساس أن 
الثورات العلمية - كما يعتقد كون- تعد «حلقات تطورية غير تراكمية -101 
5 مع تامماء /ا106[ 121976 انلام يتم خلالما الإحاطة كلياً أو 


إلاق باشلار» تكوين العقل العلمي» ص 47 
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جَرياً بالنموذج الإرشادي القديم» الذي أصبح عاجزاً عن الكشف عن 
جانب من أسرار الطبيعة» وحلول نموذج آخر جديد محله؛ ليمثل العلامات 
البارزة في تاريخ للم وهو مايمكن أن نصفه بأنه «ثورات تصورية 
95 ا[تقنتامءه602» وهو المفهو م الذي اكتسب أهميته وحيويته- 
فيها يرى بول تاجارد 11228350 28111 - من كتاب توماس كون: «فإن الشورة 
العلمية تتضمن تغيراً كاملاً في القواعد والمناهج»”"". 

وهكذاء نلاحظ أن توماس كون يتمسك بنظرية ثورية مُعدلة» أو 
محففة إلى حدٍ ماء.مقارنة بالنظرية الثورية الجذرية التي رأيناها مع 
باشلار. ولكنء لا يعني ذلك وجود تناقض بينهماء فلا تناقض البتة بين 
الرأي الثوري الجذريء الفلسفي مع باشلارء وبين الرأي الثوري المعدل 
مع كون؛ ! إذ يُسلم كون مع باشلار بأن التقدم المستمر هو التراكم إذا 
أخذنا به على خط مستقيم. فضلاً عن أن كلاً من باشلار وكون لا ينصب 
اهتّامه| على العوامل الداخلية للعلم وبنيته فحسب؛ بل إنهما شديدي 
العناية بالنواحي السوسيولوجية و السيكولوجية والالتزمات الخلقية 
للعالم. وكذلك أصول التنظيم والإدارة للظاهرة العلمية» من حيث هى- 
ببساطة- > ظاهرة في عالم الإنسان. فتلك هي الأبعاد الحميمة للظواهر 
اماك و لان الذي غاب عن العلم النيوتونيء ول يدرك إلا مع 
و لس لي القرن العشرين أي مع النسبية. 

ولأفرتسنا فق هسذا اسهد أن نكي إلى حول درا د 
4ع 2.1.1 (1924- 1994).: الذي آثار قضية السؤال عن 
المنهج موضحاً أن سؤال التجريبية التقليدي عن المنهج العلمي؛ وكيفية 
الانتقال من الملاحظة إلى النظرية أو العكس.ء قد بدا وكأنه وجد إجابته. 
وآتت آكلهاء فاستنفد ذاته ولم يعد مطروحاً. ولعل هذه هي الدلالة 


(1) لماأععسائوط الإعوعوعز بنع 81) عدم وي ممع 17 أمناوععددمء ,لنتقعقط1 أنوط 
3-4 .22 ,(1992 ووعتقم ,1و1 117مل1آ 


)2( توماس كون. بنية الانقلابات العلمية. صفحات 15 وما بعدها. 
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العميقة جداًء الكامنة في الأعماق والمطمورة:» لكتاب في رآبند (اضد 
المنهج: مخطط تمهيدي لنظرية فوضوية في المعرفة» عام 1975م. 

الدعوى الأساسية لهذا الكتاب تأكيد لتلك المحصلة. وهى أن السؤال 
عن المنهج سؤال زائفء وأن العلم لم يكن أبداً أسير منهج واحد محدد؛ بل 
هو مشروع فوضوي 5م2161 علأقتطء:803 أو ى)| يسميه ف مومع آخر 
«العلم الفوضوي اعد عتاأمتطءتقمة عطاك أي لايعترف بأية سلطة» 
وكل المناهج يمكن أن تجدي فيه. وهذا ما أعلن عنه فيرابند بقوله: 
«أطروحتي هي أن الفوضوية 481131611512 تساعد في أن نحقق التقدم 5-7 
واحدة من المناهج التي نهتم بها--- فالعلم سينجح فقط إذا أتيح للحركات 
الفوضوية 1/0765 ع1أولطء:222- نان - 0 جعا لاد 
في رآبند الشهيرء أو المبدأ الوحيد- كما يراه- الذي لا يكبح التقدم هو«كل 
شيء مقبول 8065 2/50128ثم) . 

وكانت أسانيد فيرآبند الأساسية في فحص تسلسل الأحداث 
الكبرى التي شكلت تاريخ العلم ليوضح أنها لم تأت عن طريق منهج 
واحد محدد؛ بل مناهج عدة» وانكب في رآبند على تأكيد التعددية المنهجية. 
فكل منهج مقبول ما دام يلائم طبيعة المشكلة المطروحة للبحثء. فيؤدي 
إلى حلها والإضافة إلى رصيد العلم. أما تكبيل البحث العلمي بمنهج 
واحد محدد؛ فهذا ضد الإبداع و يخنق روحه الضرورية للإنجاز في 
العلم. والإجماع على رأي واحد- بشأن منهج واحد- يناقض طبيعة 
النشاط العقلاني على الأصالة كالعلم التجريبي. وهذاء يُطالب فيرابند 
العالم بأن: #يتبنى مناهج متعددة»» أو «التعددية المنهجية 2115]16:ئاام 28 
لاع 1ه ص طاء ]2021 . 


(1) مومء:/1 عتاوتطع هه ننه زم هه 0 :7:04لء74 أدن«أمع4, ,لمعطوعع بزع" ابوط 
ع108طتامع 1 لعاتت ا اصعبيرظ ل0متطلع] :متفالظ أدء1)) عولءأاسرم معط[ /ه 
27 ,(ز1980 ,عتطوظ لمة 


1010. 2.30. )2( 


وتلتقي هذه «التعددية المنهجية» مع القطيعة الابستمولوجية أكثر 
فأكثر؛ فقد سبق باشلار في رآبند في التأكيد على أن العلم حين يُغير 
مناهجه يصبح أكثر منهجية:؛ فالروح العلمية تأمل دائياً في استنفاد 
إمكانات المنهج المعمول به لتعلن انتهاءه» فيظهر لهج جديد في سلسلة 
من القطائع المنهجية والاستحداثات المستمرة دوماً”''. 

وني هذا الإطار» كان في رآبند شديد التحمس للنسبية في العلم» فهو 
يؤكد على أن كل شيء في العلم نسبي. مثلها أكد كون على أن الأحكام 
العلمية نسبية» أي بالنسبة للنموذج الإرشادي المعمول في إطاره”” . 

وقد وجدت فكرة القطيعة الابستمولوجية تطبيقات كثيرة» على نحو ما 
استخدمها ميشيل فوكو 014ةءنا11.50 (1909- 1984م) للفصل بين الحقب 
المعرفية؛ على أساس أن: «هناك استخدام آخر للتاريخ» أنه التقويض الدائم 
لتطابقنا. ذلك لأن هذا التطابق؛ الواهن بالرغم من كل شيء؛ والذي 
نحاول أن نؤمن عليه ونحفظه خلف قناع. ليس إلا افتعالاً: فالتعدد يقطنه» 
ونفوس عديدة تتنازع داخله وأنظمة تتعارضء ويقهر بعضها بعضاة”. وقد 
كان هذا الاستخدام إيذاناً بنمو مفهوم القطيعة أو تمثيلاً لخروجه من أعطاف 
فلسفة العلم حيث أنجبها باشلار» ليعم المفهوم ويسود في القرن العشرين في 
مجالات الفكر والفن وما إليه. 

وإذا كانت المعرفة العلمية تمارس قطيعة مع القديم» فإن الفن- 

أيضا- يمارس قطيعة وإن كان على نحو مختلف؛ إذ أنه يمثل قطيعة مع 
استمرارية الحياة اليومية المألوفة» وهذا ما عير عنه في كتابه «(حدس 
اللحظة «بقوله إن: «استمرارية الحياة هي لااستمرارية الميلاد 198 


. ميمه . ٠.‏ 5 
© 12155 13 06 6 ع 01 5 


(1) د. يمنى طريف ا خولي» فلسفة العدم شي القرن العشسرين» صفحات 445- 446. 
(2) نفس المرجع السابق» صفحات 440-436. 

(3) عبد السلام بن عبد العالي» أسس الفك رالفلسف يا معاصرء صفحات 61- 66. 
(4) د. يمنى طريف ا خولي. فلسفة العلم ئ القرن العشرين» ص 08. 


(5) .80 .12 باسهاكم 1 '] عق :1مغاقية اث ة” ط بلع أعطعة8 
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ويقصد باشلار بالميلاد هنا الابتكار العلمي من جهة. والإبداع 
لدي مع اخري. ااي اظلان لي رصاد السو 0 
العامة» في حين أن القصيدة- مثالا- متها مياد ما تدرة جدي 124 
الاسم؛ لأنها تُبدع فينا عالماً : «هذا العالم الذي لا نتواصل فيه مع حياة 
الكاتب بوصفه إنساناً؛ وإنما : نتواصل معه بوصفه مُبدعاء أي نتواصل 
معه في اللحظات التي تُخصب جهده الإبداعي»”". 


ويعني ذلك أننا نتواصل مع الفنان في لحظته الشعرية من خلال 
الصور الشعرية التي يُبدعها. فالصور الشعرية تتجلى وتبزغ في لحظة 
اا 1 نويه ا والتي تصني 
وجود جديد» والفكر العلمي المعاصر الذي ينسم كذلك ببصفة 
التجديد. أو بالأحرى المعرفة العلمية التي تتسم بالجدة””'. 

ولهذاء يؤكد باشلا رعلى أن الابتكار العلمي شأنه شأن الإبداع 
الشعري ليس لما ماضء فهم| هبة اللحظة فلا يوجد شعر سابق على 
حدث الفعل الشعري: «فالفعل الشعري ليس له ماض 1 
556 01# 035 11:3 ا 6م30 ومن 1 سمء فإن كلا من الابتكار 
العلمي والوبداع الفني يتسم بأنه نابع من الحظات الفصل أو القطعء »أو 
الحظة «المعرفة المتوالدة أخمعه 35م عع2018160خ]1). التي تعد بمثابة فترة 
راحة في مسسيرة الديمومة:؛ أو بتعبير باشلار: دتاعد اجاعين 
20 مون 5لطيران الزمان وموسره1” دق 5701 016 , 


(1) .220 -219بطط لمعه اعطععم 8 عل مفعدوعط هط ,تعتاوعم ا 


(2) باشلا الفك ر العلمى ا جديد. ص 20. 
(3) عل و5عتتهااوتع اام لآ :كاد ) عععودظ”| ع4 عناولاهمم هط ,لتداعطعد8 


.م .(1957 قعكدع1مرععموعط 
(4) .27 .2 ,.10ط1آ1 
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وني هذا المعنى يقتبس الباحثان إيانويل فريس وبرنار موراليس 
من بول كلوديل 013101061 28111 قوله: «نحن لا نولد وحدنا. الولادة في 
نهاية المطاف» معرفة. كل ولادة ف 

وقد لا نجانب الصواب حينما نقول إنه ربا هذه الرؤية للحظة هي 
الت ذقنت بأشلار إل أن ينظر لكابه «جدلية الذييومة)ت الذئ يقضيد منه 
لاالشمرارية الزمان- يأعبا ره مد شع لفلمقة الر الحة هد لاسن الع لا 

نعي الركون ولا السكود انهه اوان] © بلاق ذلك > نبا حبظات انيه مسن 
كيفوية زا ستمرارية الزمان» تلك اللحظات التي تمثل الفترات الحاسمة في 
حياتنا بل وفي تاريخنا؛ إذ أنها لحظات المعرفة الي ع ات 
الابتكار العلمي والإبداع الفنيء أو بإيجاز لحظات الميلاد الجديد لكل من 
الظواهر العلمية والصور الشعرية على حدٍ سواء . فإنها لحظات التحرر من 
قيد رتابة ديمومة الزمان واستمرارية الحياة. 

ويمكئنا أن نلاحظ أن لااستمرارية الميلاد التى تحدث عنها باشلار 
ل تدس "اللحطظة امن روني كسام اللحطة التعطرية أو بال جر 
لحظة الإبداع الفني التي يبقى فيها العالم متكشفاً. فالشعر يتيح لنا أن 
نرى اللحظة بوصفها: «هنا ©865)» التي فيها ينفتح لنا أحضان «مكان 


آخر ءةو«ماوراءه) 2 


ويعني ذلك أنه في اللحظة الشعرية ينفتح لنا مكان آخر لنقيم فيه 
هو عالم الصورة الشعريةء الذي نحيا فيه لحظة الميلاد من جديد؛ بحيث 
يتكشف فيه عالمنا على نحو حقيقي» والذي نحيا فيه- أيضاً- طفولتنا 
الماضية كواقع مُعاش نواجهه في اللحظة. . فاللحظة الشعرية هى - إن جاز 
لنا القول- المضيف الذي يفتح للضيف أو للقارىء أبواب عالم جديد 
يحيا فيه لحظة الميلاد من جديد سواء في الطبيعة أو في الإنسان؛ ما دامت 


(1) إيهانويل فريس وبر نارمور اليسء قضايا أدبية عامة» ص 99. 
(2) 6ه وعاعروك/لا عط طز عع تلاعصهط ممه بصاعو مه وعأول1 عمره5» ,مقلاعتتط 
163 بط رسصلجة أعطعوظ8 رماكهة 0 
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اللحظة هى فترة راحة ليس من مسيرة الديمومة فحسب؛ وإنما راحة 
من النظر للأشياء منذ بدايتها إلى خهايتها على أنها متشاببهة» ومحاولة النظر 
للأشياء بنظرة جديدة؛ أي التعامل معها في إعادة تجديدها. 

وبناء على ذلك: «فالصورة الشعرية هى هبة اللحظة, أو بالأحرى 
هي لحظية»'". و في نفس هذا المعنى يصرح باشلار في كتابه ااشذرات 
عن شاعرية النار» عام 1959م قائلاً: «إن الخيال الشعري ليس له ماضٍ 


عاوعة2 18 عل أسقاسم ”2 . 

وينبغي التنويه هنا إلى أن هذه الصورة الشعرية أصبح السؤال عن 
نافنيا هنا ل علد لذى :انان عقن كان تساؤله فيفر مدر لو عا هذا 
عبتم باشلار بطرح السؤال عن ماهية الصورة الشعرية- أو الصورة 
الفنية بوجه عام- التي فيهاء ومن خلالماء تتجلى ماهية الشعر. 


(1) .49 .2 رمعهموظ ”| عل ععنوقاةمم هط ,لعةاعطعوظ 
(2) علصوة عاءع 1 سل غممعدمتاطماةا برعل ينك عناوزافمم عمياثل عاد دعو جر 
6 121565 زورع الملا :5أمدط) 12:0ع11ع82 عممددناك تهم معاول8 أء ومممعم 
2 ,شر ررقة19 معووع]م ,ععسقعظط 


الفصل الثاني 
فينومينولوجيا الصوره الشعرية 


تمهيد: في موقف باشلار الفينومينولوجي: 


لل الج اس ب ع ا رو 

كتبه العلمية د ا #التعددية المترابطة فق الكيمياء الحديثة» 
ا ل ور ردن لضن 
الظواهر العلمية لفهم ماهيتها ومعناها علي نحو أكثر عمقاً: «فبدون 
مريت عي الااستطع تن الطلعره إد الشوو قينا بجميم 
الظاهرةء بأسلوب ماء أكثر عمقا»”؟. 


فالفينومينولوجيا ترى أن افتقاد العلم للأسس | الآتشنانية: واياة 
الوعي الإنساني يُمثلُ خطراً داهماً ب دد الحضارة. ول عل 
الفينومينولوجيا على أن تشق طريقاً جديداً غتلفاً للعلم. ء طريق يبدأ من 
الخبرة المباشرة بالعام والأشياء» أي من معنى أو ماهية ل 
في خبري» وليس باعتبارها وقائع مستقلة عني. إنه طريق يقوم عللى 
أساس أن التجربة الحية أو الخبرة ة المعاشة هي المدخل الوحيد للعلم. 


(0) :كخعة8) عتمععهمعم عتصضقطن) ها عل نعءم80م) عنروئةاوميراظ عط ,لمماعطعوظ 
.50 .2 ,(1932 ,رمءك .[ عباوتاطمهدماتطم عتعتهءط1آ] 
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والمنيج الفينومينولوجي يعني تركيزاً خاصاً على الظاهرة» أي ما يظهر 
أمام الوعي. فإنه يبدأ من الواقعة الأولية المعطاة للوعي والمدركة حدساًء 
فتكون بازاء «الإحالة» إلى الوعي وقصدية الوعيء. فالوعي يقصد 
الظاهرة المعنية فيتوجه النهناء لمت أله شيء آخر سوى ذاته ليتأمل 
موضوعه؛ إذ أن الوعي يكون من الأصل وعياً جام ود مرعاك» هبر 
دائاً متجه نحو موضوعه ونحو العالم من خلال أ أفعاله القصدية. 

فبالقصدية والإحالة المتبادلة بين الوعي وموضوعه تنهار القسمة 
المصطنعة بين الذات والموضوع والتقابل بين المثالية والواقعية؛ بحيث 
نفهم الموضوع كم يبدو في الخيرة المباشرة. فلا يبقى بالمنهج 
الفينرمينولوججي إلا الخبرات الشعورية المية التي تحمل الطابع الأسان؛ 
إنبا معطيات واقعية» تظهر الحقيقة بوصفها تيارا 7 
باعتبارها أفعالاً خاصة بالوعي» ومن حيث هي بنيات وتراكيب وليست 
بحرد خبرات شخصية أو ذاتية تتعلق بذاتي التجريبية؛ لابد إذن من 
وصف المضامين الخالصة لما هو حاضر في الوعي. في الخبرة أو الشعورء 
وتأويل الظواهر بحيث تعرض نفسها للتحليل في شكل خالص لتكشف 
لناعن الأشياء نفسهاء عن الماهيات. ومن ثُمء يقومالمنهج 
الفينومينولوجي على تعليق الظاهرة في حد ذاتها أو وضعها بين قوسين. 
ثم إعادة بنانها عن طريل عديلها > هي جعيلا: للوعي؛ أي من حيث 
هي خبرة شعورية مندرجة في تيار الزمان” 

فقد بدأ باشلارالفينومينولوجيا بمحاولة تجاوز ثنائية الذات 
والموضوع. على نحو يتجاوز به المشكلة الأنطولوجية للمثالية؛ التي 
تكمن في الاعتقاد بأن هناك تمائلاً في الهوية بين الذات (أي الوعي 
الخالص) والموضوع (أي الواقع). ولكنء رفضه للمثالية لا يعني عنده 


(1) يمكن مر اجعة هذه الفكرة بالتفصيل: د. سعيد توفيق؛ ا خيرة ا جالية: دراسة في 
غلسفة ا جل الظاهرائية (بيروت- لبنان: المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر 
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رفض الذات. وهناء ينيئق التساؤل عن : كيف يكون ممكناً أن يرفض 
باشلار المثالية دون رفضه للذات أيضاً؟ 

والجدير بالذكر أن باشلار لا يرفض المثالية في صورتها التقليدية» 
وعلى النحو الذي قدمه؛ على سبيل المثال» إيوانويل كائط ؛صهكظ؛ وإنم] 
يرفض أيضاً البرجماتية ويراها صورة من صور المثالية؛ وذلك في قوها با 
وصفه وليم جيمس 121265 11711113102 «بالواحدية المحايدة 12610121 
وو وربطها المعرفة ع العمل (فإنني) فييا يرى باشلار» 
أريد أن أعرف لكي أستطيع أ ن أعرف. وليس أبداً لكي أستخدم 16 
؟ع5ذ انا كنامم متقطنة ز ركزه531 15ز100نا0م عنامم جز3390 رباع 7 

ويعارض باشلار الفلسفات المثالية سواء في قوها بعقل ثابتء أو 
في فرضها الحدود على قدرة العقل (كالحال عند كانط) على المعرفة؛ 
فالعقل عنده يتأثر في بنيته بتطورالأأفكارالعلمية . كبا أنه يرى ى أن مفهوم 
الحدود الابستمولوجية الذي تتبناه غير مشروع إذا ما نظرثا إلى تاريخ 
العلوم بصفة عامة وإلى علم القرن العشرين بصفة خاصة نظراً الماحدث 
فيه من تنوير لمفاهيم العلم الكلاسيكي. 

وبذلكء» ينتقد باشلار الفلسفات المثالية الى تجعل من الذات 
العامل الحاسم في المعرفة. فهذه المكالية ستؤدى إلى حقيقة يطابق فيهها 
الفكر- في كل الأحوال- ذاته ولا يعتبر فيها الواقع مُعطى إلا بقدر ما 
يقبل المقولاات القبلية للفكرء يله الضوزة ستكون الرافة تافنة افيا 
وسيبدو للمثالي أن المعرفة ناجحة كذلك. ولكن هذا النجاح لا يبدو 
بالنسبة لباشلار إلا علامة على ضعف”*). 


ومن نّم؛ فإن باشلار يرفض هذه الواحدية المثالية التي تقر 


(1) باشلار. تكوين العقل العلميء ص 198. 

(2) حمد وقيدي.» فلسقة ا معرفة عند جاستون باثلار: الابستمولوجيا الباثلارية 
وفعاليتها الإجرائية وحدودها الفلسفية (بيروت: مكتبة المعارف. الطبعة الثانية» 
سنة 1984م)؛ صفحات 162- 167. 
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بجوهرية العقل فقط؛ ولهذا يرفض الرؤية الكلاسيكية للعلم, أو لتلك 
المصادرة الخاصة بالفلسفة العلمية القائلة: «إن العلم نتاج الفكر 
البشريء نتاج يراعي قوانين فكرنا ويتكيف مع العالم الخارجي. له إذن 
جانبين» أحدهما ذاتي» والآخر موضوعيء وكلا الجانيين ضروري على 
قدر سواء +#الأنحن المحال أرفاً أن حدت اع تبديل فى قؤانين فكزنا ولي 
قرانين لعل 


غريب؛ لأنه إما يقودنا لمذهب عقلي ربما يلغي ني قوانين العالم من جديد 
ف الا ماود ل 1410 ا 
تزول. على مل ا ل 0 
للمذهب الواقعى؛ ذلك على أساس أن: «أشد المنتتصرين 

ال بو ا ا ا ل 
عميقة» وأن أشد أنصارالمذهب الواقعى تزمتاء من جهة أخرىء» يعتئق 
أسلوب التبسيط المباشرء كما لو أنه- بوجه الدقة- يقر مصادر 
المعلومات التي يقرها صاحب المذهب العقلي»!*'. فباشلار أراد البدء 
بالواقع. والارتداد للأصل؛ على أساس أننا إذا ااا لقال 
الرياضي أدركنا أنه يصدر دائياً عن توسيع معرفة مستقاة من الواقع 
والواقع ذاته في الرياضيات يؤدي وظيفته الرئيسية: 0 
فالنشاط العلمي نشاط روحي تتجاوز فيه الروح العلمية ثنائية الذات 
0 

اران الك ال كر ل م 
للمعرفة؛ وإنما- كما يطلق عليه باشلار- الواقع العلمي» فهوماتم 


000 باشلاره الفك رالعلمى ا جديد. صفحات 5- 6. 
(2) نفس المصدر السابقء» ص 6. 
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10 
0 
1 0 ا 
كافية ع م مد 0 فإنا نحتاج [في تلك المرحلة الفكرية] إلى الفينوميتو- 
تكنو لوجي لاع و[مصطععء1 -مسعسسمصعطم وولتك ذ يقوم العالم بتوفير 
الشروط التطبيقية التي لا يجمعها الواقع. بدو م و 6ل ا 
بمقدار ما يصبح تقنياًء وبقدر ها يترافق بتقنية تطبيقية. 


ويفهم من ذلك أن باشلار يؤكد على ذلك التآزر المنطقي السليم 
بين اتجاهات التنظير واتجاهات التجريب. فلا تفسير علمى بغير تنظير 

عجو بالخرينيه أو بير عدازي) يسكن القولوإن! «البحبوت 
التجريبية هي جسد العلم والنظرية روحه»””'. وهذا ما أكد عليه باشلار 
في كتابه «العقلانية التطبيقية» بقوله إن: «هذا التآزر [أي بين التنظير 
والتجريب] يجب أن يتأكد في جميع مباحث الفكر العلمي: حيث لا 
عيذ ل ذا أل الو وا وه حي امو 
التي ترتكز إليها الجمعية الحميمة والدقيقة بين النظرية والتجربة في 
اللشيفات العامة . فهذا هو التآزر المتحقق في العلوم الطبيعية)”"". 

ومن نّم فباشلار يؤكد على أن | المذهب الواقعي والمذهب العقليٍ 
يتبادلان النصح باستمرار. وإن مذهباً منهه| لا يستطيع وحده أن يؤلف 
برهانا علهيا : ففي نطاق العلوم الفيزيائية لا نجد حدساً بظاهرة يستطيع 


اعدو ا 8 
(2) .2.727 ,باأساوك عالألمعاءد سرعم عط ,لعمماعطعهة8 
وانظر أيضاً: باشلار, تكوين العقل العلميء ص 52. 
(3) د. يمنى طريف ال خولي» إمكانيات حل مشكلة العلوم الإنسائيةء ص 98. إيهانويل 
فريس وبر نارهو راليس. قضهايا أدبية عامة: ص 99. 
(4) باشلار, العقلائية التطبيقية» صفحات 31-30. 
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أن يدل على أسس الواقع دفعة واحدة؛ وكذلك لا مجال لوجود قناعة 
عقلية- مطلقة ونهائية- في وسعها أن تفرض مقولات أساسية على 
طرائق بحثنا التجريبية. ولهذا ا ل 0 
(يقف على مفترق الطرق بين الواقعية وا لعقلية. وهناك يستطيع أن يدرك 
الحركة المزدوجة التي بها يبسط العلم ا لواقع : رحد العف . وإذذاك 
تتضاءل المسافة التي تذهب من الواقع المفسّر إلى الفكر المطبقٌ»”'2. 


ففي الواقع, إن باشلار قد أراد أن ينزع تمركز العقل» ومعه. عارف 
الذات؛ وذلك على أساس أن العقل عند باشلار - وعلى نحو ما أكد على 
ذلك في كتابه «فلسفة اللا»)- هو«العقل المجادل ص«مؤنة8 13 
عاو نطوم ”*' فالعقل- إذن. كما تناقش ماري جونس- عند باشلار» 
عحادل 1631تعء 01م أي إنه ليس وطيية لبناءٍِ عقولنا؛ ولكنه بالأحرى 
وظيفة للصراع بين العقل و الواقع الذي يتخذه باشلار ليكون ١‏ قوة 
محركة للمعرفة 12201716086 01 2097 220113976 ع3غ». فهناك قطبين 
للمعرفة: «العارف 12201612 116]») واموضوع المعرفة (المعروف) هط1 
2212© والمعرفة تكون نتيجة هامة لتذبذب التيار المتناوب بين تلك 
الأقطاب (العارف وموضوع المعرفة)»؛ أي أن يق حديه العرذه دكين سن 
العارف. فالذات العارفة 4ع ز511 عم1نجزمم!1 ا تنتج عن طريق 
معرفتهاء ومنل أن كانت المعرفة العلمية ع1608/زمم؟ع!1 ع تلتامعاءو عط 
دائاً متقدمة» متغيرة» دينامية ومنفتحة؛ فإن الذات ستشارك في تلك 
الخصائص المميّزة للمعرفة العلمية. فالمعرفة العلمية عند باشلار هى كل 
من المجادل والشاعري 06]16م. ْ 


إن كلمة الشاعري تُستخدم صراحة بالمعنى الابستمولوجي 
لكلمة «الإنتاج (أوالصنع) 184211858 في كتابه «شاعرية حلم اليقظة)» 
عام 1960م, عندما تمنى أن يُظهر أن الحالم ينتج عن طريق أحلا 


20 اي د 2 الفكر العلمى ا جديد. صفحات 12- 13. 
).2.139 ,جرملا نك عتطاجودماقطط هط بلع ةاعطعو8 
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فباشلار- بذلك- يؤَّلف رواية جديدة للعلاقة الوثيقة المتبادلة بين 
الذات والموضوع: فالحالم ليس ببساطة منتجاً؛ ولكنه بالأحرى يُنتج عن 
طريق الأحلام التي ينتجهاء كما سيأتي بيانه تفصيلاً فيا بعد. 

وبالرغم من أن هذا المفهوم عن «الشاعرية «يبدو للوهلة الأولى 
بأنه ظهر في المرحلة المتأخرة من تفكير باشلار؛ إلا أن النظرة المتأنية 
تكشف عن حضوره المضمر منذ تفكيره المبكر في كتابه «(رسالة عن 
المعرفة التقريبية» عام 1927م. فالذات العارفة تُنتج عن طريق معرفتهاء 
ولكن كيف؟ 

. إن عالم الفيزياء- على سبيل المثال- يطرح التساؤلات عن الواقع» 
منظ! إياها في طرائق معينة كي يبلغ لإجابته.» عن طريق ذلك الواقع 
الذي يثير فضوله في المقام الأول أي الذي يحفزه ويستفزه على طرح 
تساؤلاته. 

وهنا يرسم باشلار مسار المعرفة؛ حيث يندهش العالم إزاء شيء 
ما في الواقع يثير فضوله ويدفعه لطرح تساؤلاته التي يحاول البلوغ 
لإجابات عنها. ويثير الواقع عن طريق إعطاء أو منع الإجابة فضولاً 
جديدا؛ ولذلك فإنه يغير الذات العارفة. 

فالذات تتحؤّل ليس عن طريق «ذاتها 5614 -4201»؛ وإنها عن طريق 
الآخر المتعالي الذي يشتبك مع الذات في مجادلة دائمة أو لانهاية لما. 
فالذات «تيع 5 01) واتبدّع 4 159» عن طريق معرفتها للواقع 
الخارجي؛ ذلك الذي يصفه باشلار هنا بوصفه «المعادلة المختلفة للحركة 
الابستمولوجية ا2ع7اعلالامط يتل 1 يعالأعتاصعىة نل ممتاهنيوة 


عسواع هام ص6 اذاصة )”1 . 


والحقيقة أنه منذ تأكيد باشلار على الطابع الشاعري والمجادل 


(1) .2.16 ,عة لطع 0 ترجه عع ا نهددله درم ها عياى أمكوظ ,ل تواعطعو8 
وانظر أيتضا: 151 ا لط عطأوءططياد اماع نآعع8 12ثىه© روعمو[ لأنوك8ا 
.2.16 
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للمعرفة العلمية'''» الذي يمعل الذات تُبِيعَ وتُبدَع؛ سواء كانت ذات 
العالم أو ذات الحالمء ٠‏ فهذا الطابع يعد نوعاً من تعميق العلاقة بين العلم 
والفن؛ إذ أنه جعل العالم والحالم في علاقة جدلية مع ما يَبدِعه. 

وبالتالي» فمع باشلار ظلت للعقل أهميته الكبيرة؛ ولكنه فقد 
سلطانه إ4م507676188. فمنذ أن تمسكت المثالية بسطوة العقل وحده في 
البلوغ للحقيقة» ومنذ أن غفلت عن الحوار المستمر بين العقل والواقع» 
ومنذ انصرفت عن التأكيد على التآزر الحميم بين التنظير والتجريب» 
أخفقت عن تتبع وتفسير مسيرة التقدم للمعرفة العلمية» التي تقودنا- 
في نظر باشلار- إلى تنبي مصادرة ابستمولوجية جديدة هي التي تقول 
بعدم الاكتمال اللأساسي للمعرفة. 

ومن له ل بيغم باغلاز في التفكين العلمي بالشكل الاسجاتيكي 
للعبارات المؤسّسة للنظريات العلمية؛ ولكنه يهتم بالعملية الدينامية 
للتصحيح والمراجعة والرفض وإبداع النظريات» فهو يبتم بدينامية 
المارسات النظرية والعملية للعلم. بتعبير آخره لم يكن اهتمامه بالمعرفة 
العلمية كما هو مُعبراً عنها في النظريات, ولكن بالمعرفة» أي بفهم العلماء 
الذي يجعلهم قادرين على صنع التقدمات العلمية. فالذات العارفة لم 
تكن غائبة أبداً عن ابستمولوجيا باشلار» بالطبع؛ ىى نحو أكثر أهمية» 
هذه الذات قد اتخذت مكانها (أو تموضعت) تاريخياً . فطبيعة الذات- أي 
الطابع العقلٍ لفكرها- متغيرة ومتطورة تاريخياً. فمثل) ة قد تطورالعلم؛ 
فإن عقول العلماء كذلك تتطور. وبالتالي» ىا تصرح ماري تيلز /[11317 
5 في كتاها «باشلار: العلم والموضوعية» قائلة: «لقد كان لباشلار 
خطة عمل في الحياة غير مألوفة» وبالطبع هذا السبب وبسبب شخصيته 


(1) لقد أكد باشلار- كذلك- على أن: «الصورة الأدبية همى صورة مجادلة عه 
عناوأصر16مم عع 3مرآ1 ----- تيا جدلية الذات في كل حدتها ونشاطها 
وحماسها.؛ 
غ105 عانكتةتظطارآ :كته 1) ومجءعغط ياك د تع ج182 عءا اء ءجعء1 هط رلعماعطعو8 

9 2 ,(1948 ,1و6 
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لمؤنّرة أصبح لعمله طابعاً مستقلاً تمامأء ففي الأسلوب أو في مجال 


«الذات- الموضوع» كان عمله أكاديمياً غير تقليدي»”2. 

ويتفق فيربند مع باشلار» حيث يؤكد في سياق حديثه عن العالم 
الفوضوي الذي لا يخضع لأي سلطة معرفية ولا يتقيد بمنهج واحد في 
حل المشكلات العلمية. وهذا ما عير عنه بقوله: «إن الفوضوي كمثل 
العميل السري 8674 112067007617 38 الذي يلعب لعبة مع العقل؛ 
كي يقاطع سطوة العقل 1562508 01 7م0116 طأنالثك 000008 

فإن رحم فكر باشلار هو علم القرن العشرين» أي «العقل 
العلمي الجديد». فكتبه الاثنا عشر عن العلم الحديث تفحص تأثيره 
(أي العلم) على الفلسفة» مُبِينةَ كيف أن العلم قد قوض نظرياتنا المعرفية 
المألوفة؛ لأنه (لا العقلانية) و(لا الواقعية)» (لا المثالية) و(لا المادية) تعد 
فلسفات ملاءمة لعلم القرن العشرين بعد. فالعام 110 شيك لطبوية 
ليس فقط مع كل علم سابق» ولكن مع كل فلسفة سابقة أيضاً. لمنهوم 
باشلار عن «القطيعة الايستمولرجية). الذي يعد- عل الأرجح- أفضل 
تسيء معروف والأ وسع افتباساً من عمله» على نحو ما تردد اصلاؤه 
لدى كلا من ميشيل فوكوء دريداء» التوسين 51 أخفق العديد 
من الباحثين في أن يروا أن هذه القطيعة الابستمولوجية تجلب النزعة 
الإنسانية في مجرى» نزعة إنسانية- التي» بدورها- تنفصل عن النزعة 
الإنسانية التقليدية لطس لطة س1 21مه60 1201 . وأهم من ذلكء أن 
الأساس العقلي للعلم الحديث قد أحدث قطيعة مع العقل كا نستخدمه 
لسن لحنين فق المعرفة المألوفة؛ وإنما أيضاً في الاستنباط أو الاستدلال. 
فالعلم الميريك جم :د إذن > بأاسبقة العقل؛ ولكنه ليس العقل 
الديكارتي أو الكانطي» فإنه قد أحدث قطيعة مع «الحس الحيد 8000 
225 ومع «المنطق الاستدلالي عاع0.] ء7أأءنالع10. 


,9 بطط ,برااطاعء [ز0 24ع ععررءعقء 5 :4 نهلءبءع86 روع 111 بدلا 
(2) .32-33 ,طط ,1:04لء1] امتقمع4, ,لمءطمععبرءظ ابوط 
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وهذا يجلبنا إلى نزعة باشلار الإنسانية 8" 8326161350 11111212111512 
التي تشق طريقاً جديداً للعلم. أنه طريق يقوم على مناهضة مثاليات 
العلم الطبيعي وتنشق عنها؛ لأنها تشييء الإنسان وتموضعه وتجرده من 
إنسانيته» فإنها تناهضها لأنها وقفت بتفكيرها عند مرحلة العلم 
الكلاسيكي الحتمي» وتعجز عن استيعاب ثورت الكوانتم والنسبية 
التي نفت الحتمية وقلبت مثالياتها. 

في حين أن باشلار يرى الإنسان باعتباره كائناً خلاقاً يتمتع بسمة 
أساسية هي إضفاء المعاني» ويتشكل سلوكه في إطار وعيه. إذن؛ إن 
نظريات العلم في أية مرحلة ليست سوى حلقة في السلسلة اللامتناهية 
لحلقات الحوار بين الإنسان والطبيعة. ولم يعد من الممكن أن نتحدث 
ببساطة عن طبيعة بحد ذاتها. علوم الطبيعة- إذن- تفترض سلفا وجود 
الإنسان. ومن 0 فإن كلا من ديكارت 11.1065681665 وكانط فهم)ا 
«الذات العاقلة (المفكرة) أء[ط1ا5 8410821 ع18» في إطار النظر للعقل 
بوصفه قبلياً واستدلالياً. فإذا كان العقل في العلم ليس على هذا النحو؛ 
فإن هذا نتاج أن الذات المفكرة ليست كما تصورها ديكارت واكام 
يبك المركز الكايية لك سعرفة وخير 7 

وبناءً على ذلك» يدعونا باشلار أن ننصرف عن تلك الواحدية المثالية؟؛ 
كي نتحرر من هيمنة وسطوة العقل؛ وكي نؤكد على الحوار المستمر بين العقل 
والواقع» ٠لا‏ يوجد شيء مُعطى» » فكل شيء يكون مؤسساً»”*'. وهذا ما 
كان باشلار حريصاً على التأكيد عليه منذ كتابه «رسالة في المعرفة التقريبية» 
بقوله : (إن الشيء المعطى ينبغي أن نتلقاه»*©, 


(1) ,اك هه الآ ءسادمء دياك رفعهاء (عه8 ::510ه2) ,10265 ا1131 يمكن مراجعة 
هذه الفكرة بالتفصيل: 5 ,4 اط 
وانظر أيضاً: د. يمنى طريف ا خولي, إمكانيات حل مشكلة العلوم الإنسانية. 
صفحات 57- 58 91. 

020 باشلار تكوين العقل العلمي» ص 14. 


(3) .14-15 بلط بعفطعه«وصه ععامدكلم مم00 هآ عند تودوظ ,لم ةاعطعوه8 
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فبالنسبة لباشلار سواء كنا نتتحدث عن خبرة الطفل بالعالم» أو عن 
جهودنا لنعرف أنفسناء أو حتى عن وصف العالم للواقع» نقول إن في 
تلك الخالات لا تبتند إلى الؤاقغ الممطتى النسي اللباشسرة تحييق :لا 
يختزل المعطى ني المحسوس؛ وإنما بالأحرى نستند إلى الواقع الذي 
نؤسّسه في وعينا : «فالتقابل , بين «المعطى- المؤسّس]1لا0515 00 -16ص10) 
يمكن أن يتحدد أيضاً عن طريق ازدواجية «المحطى - المتلقي ناوه 
4 . حيث يؤكد باشلار هنا أن الُْعطى يجب أن يكون متلقي. 

وقصارى القولء إن نظرية باشلار ترتكز على نظرية الوعى؛ إذ أنه 
متم بوصف الموضوع المحطى كما يحدث في خبرة الوعي على نحو يتجاوز 
فيه ثنائية الذات والموضوع. وعا فى نحو يكون فيه الوعي مرتبطاً 
بموضوعه ومتجهاً إليه من خلال خبرة قصدية» بحيث يتم فهم الموضوع 
المعطى على النحو الذي يتم فيه تأسيس هذا الموضوع في وعي القارىء, 
وعلى نحو يتجاوز به به المعطيات الحسية المباشرة» كا عير عن ذلك في 
وس ا نويه ااوعي الذات بموضوعهاء هو وعي 

ضح إلى درجة أن الذات وموضوعها يتضحان معاًء ويقترنان معاً 
ا ا لي ل 
الو حي ب وير عير التحي [ وشو عد لوصوم الذي 
يقصده الوعي]»”''.ويعني ذلك أنه يؤكد على ضرورة البدء بوضع 
الموضوع المراد فحصه أمام الوعي دون أن يصدر أية أحكام وجودية عن 
علاقة هذا الموضوع بذاته. 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن الموضوع الُعطى (أ و الواقع) الذي 
يتأسس بواسطة الوعي أو الذات المدركة له وجوده الموضوعيء بمعنى 
أن لكلاً من الذات (الوعي) والموضوع (الواقع) وجوده الخاصء فإن 
وجود كل منهما ليس من خلق الأخر. 

وهنا ينبغي أن نلاحظ أن باشلار قد طور معنى القصدية 


(10) .78 .2 رعلاوتامطه ع :كع طاعاممناع 1 عط رلته اعطعو8 


130 سجالناك السورة قا قلق حون اذ" 


/62110221111 على نحو يتجاوز فيه المعنى الموسرلي؛ إذ أن مقفهوم 
القصدية عند هوسرل 111155651 .18- كما يعتقد باشلار - ساكن وثابت 
تماماً )8 05 في حين أن باشلار يطرح في السلسلة الثانية من كتبه 

1 عن العلم وخاصة فيه بين عامي 49- 1953 م رؤيته في سياق الحديث 
عيا يُسميه «الوعي العمّلاني 002561011586955 72110281156 ط)» بوصفه 
فينايا ع نهملل : فأنا أعي شيئاً ما آخر غير ذاتي» وهذا «الآخردعط)0» 
يغيرني. . وهذا ما سبق وقد أكد عليه بقوله: «فياللفرح العظيم بهذا 
التأرجح من الخارج إلى الداخل. بالنسبة إلى عقل متحرر نفسانياً من 
عبودتي الذات والموضوعء فكل اكتشاف موضوعي هو على الفور 
تصحيح ذاتي. فالموضوع إذ يُعلمني إنما يُغيرني ويحولني 51 )ءزطه 
| رعقتلمط عم 11 باتيسامصئص"! 

وهذا تأكيد على النزعة الإنسانية عند باشلار ورفضه للمثالية. 

وهذاء فإننا لا نندهش عندما يؤكد باشلار على أن الارتباط الباطني بين 
الذات والموضوع؛ أو العقل والواقعء لا يتتضمن وحدتهاء تقاربهاء 
اندماجهماء ولكن- بخلاف ذلك- يتضمن «الحد الأدنى لتعارضههما 
وتقابلها «05110مم0 2للاستمتسص أو على حد تعبيره. «الحد الآذني 
لاختلافه]»””'. بمعنى أنه في احتفاظ كل منهها بهويته الخاصة به نجد 
أهها مرتبطان من خلال اتجاه الذات نحو فهم موضوعها: «فالذات 
تكون هناكء والموضوع يكون هناكء حاضر وحضورهما المزدوج. 
ينعكس الواحد في الآخر. وهذا التأمل للحضورالمزدوج هو المعرفة» 

ولكنء بالنسبة لباشلار» إن وعي الطفل هو استجابة عقله لتعدد 

العا الثريء والمتحركء المركب واللطيفء العالم الذي لا يوقظ العقل 
فحسب؛ وإنما يؤكد له على أنه ثري جداً ومتغير دائياً؛ ولهذا: «فالمعرفة 18 


)10( باشلار» تكوين العقل العلمي؛ ص 18 . 
0020 97 81 ,أكوأاطه يالل ماوع ططنةد ,كماع :/ع82 251071) ,ردعمه [ 1319لا 


(3) ,872 بملأيالاز هل[ اع نالل ع[ 016 674[لع:[ع26 باكتامعع .رآ 


الفصل الثانى 131 


215538 ه00 التي تكون في حالة حركة هي لذلك شكلاٌ من الإبداع 
المستمر 0 0 0 


ويفهم من ذلك أن باشلار يرى أن معرفتنا بالطبيعة أو الواقع 
يمكن أن تكون تقريبية فقط؛ ما دام العالم في حالة تغير واختلاف وتنوع 
دائم. فالمعرفة هنا- إن جاز لنا القول- كمثل بقعة ضوء في ظلام الواقع. 
وهذا ما عبر عنه باشلار في كتابه «تكوين العقل العلمي» : إن معرفة 
الواقع هي نور يعكس د دائاً ظلاله في مكان ماء فهي ليست أحذا عقن 
مباشرة و ممتلئة . وتجليات الواقع ليت عل الدوام متواترة. فالواقع 
لسن داعا ١‏ «ما يمكننا أن نعتقلده ع015اء نان عء غزوء2نامم صو4؛ 0 
على الدوام «ما كان يُفترض أن نفكر فيه 06 2214ناة سه'لان ع 
65م ---- ففي مواجهة الواقع. نلاحظ أن ما نعتقد معرفته 
بجللاء ء يبهر ما يفترض بنا معرفته ---- فأن البلوغ للعلم معناه- 
روحانياً- التجدد والقبول بطفرة مفاجئة يفترض بها أن تناقض 
ماضينا»2, 


ويتبين تماسبق أن باشلار قد تبنى وجهة النظر التقريبية 
(أوالاحتالية) منذ بداية ية تفكيره في فلسفة العلوم عند تقديم رسالته 
للدكتوراه عام 1927م «رسالة في المعرفة التقريبية». وقد بقيت وجهة 
النظر هذه هي الغالبة على أفكاره حول هذه المسألة (أي معرفتي 
للواقع). فباشلار يؤكد أن الاحتمال درس من الدروس التي يستفيدها 
فيلسوف العلم من الفيزياء المعاصرة التي انتقلت إلى دراسة الجسسيمات 
الصغيرة (كالإلكترون ني الذرة مثلاً) التي تحكمها تلك النظرة 
الاحتمالية. وهذا الاحتمال يتأكد على مستوى معرفتنا بالواقع كصفة له. 

وبالتالي» فإن كان باشلار قد أكد على دور الخطأ الإيجابي في بناء 
المعرفة العلمية؛ فإنه يرى ضرورة أن يتخذ الاحتتمال (أو الإمكان) 


(1) .15 2 ,عغطعمممصمة معتممددتمسمدمن) 2[ «ياى أمدوظ رلرةاعطعو8 


2020 باشلار. تكوين العقل العلمي» ص 13. 


12 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


تعرس 2 0 الاي ل 0 ا 
ا ١ن‏ تس ل الي وري ال سول 
ل 10121 20 «متلئة 00 أنذا ؛ ما م الوا - 
ل لل و 
المحجوبة عنا. كما أنه ليس هناك معرفة ثابتة لا تتغير. إن كان العلم جيتم 
بعملية تحقق الشيء؛ إلا أنه لأايكون مكتيلذ ولا كلا أ أبداً. 


وهنا يوجه باشلار أسماعنا إلى صوت لم يُسمع ندائه بعد» فالمعرفة 
التقريبية مثل| تفتح عيوننا؛ لنتحدث عن العلاقة الجدلية الجديدة بين 
العقل والواقع؛ فإنها تفتح عيوننا كذلك على الرؤية الجديدة لأنفسنا؛ إذ 
أن باشلار يهتم هنا بطرح العلاقة بين الذات والموضوع على المستوى 
الديالكتيكي التحليلي النفسيء وقد عير عن هذه العلاقة بقوله: إن 
المعرفة تأي إلينا من خلال هجوم العالم؛ فالعالم يجلب إلينا المعرفة؛ 
سحت دن كله مور ةمامي عا بالمعرقة لمر في 3 


ويواصل حديثه قائلاً: «القد تأسس العلم الحديث عن طريق 
المشروع +ع[220 عطقل فيا يعلو على الذات» وفيا وراء الملوضوع 
المباشر»””' يهتم باشلار بربط الفكر بالتجربة ضمن إطار التحقيق: ولذا 
فإن ادا البدين هون سق والعلم الحديث يتأسس عن طريق تجاوز 
الوعي ذاته متجهاً نحو فهم موضوعاته بوصفها خبرات شعورية أو 
تجارب حية» تلك الموضوعات التي- بدورها- تتجاوز الواة قع الحسي 
الُعطى لنا في خبرة إدراكية مباشرة لينفذ إلى باطنه (أو الواقع الخفي) 
الذي ينطوي على ماهيته. فهناك داكئا- إذن- توجه من ا 


(1) محمد وقيدي. فلسفة ا لعرفة عند جاستون باشلارء صفحات 184-183. 
(2) .16 -15طط ربعم [عممممه ععننهمددزه عدم 4] عند أعودظ ,لنةاعطاعوظ 


)03( ن باشلار » الفكر العلم ىا جديد.» ص 14 


الفصل الثانى 33] 


الذات) نحو موضوعها الذي تبرهن عليه علمياً بلغة واقعية وعقلية معاً 
يصاحب فيها التنظير التجريب. 
وعلى ضوء ما سبق يتبين لنا أن باشلار يؤكد على الشروط الذاتية 
للمعرفة الموضوعية؛ أي أنه يؤكد على أن الحوار بين الخبرة والنظرية 
يصاحب بالحوار بين الأساليب الذاتية (أي الأشكال التجريبية» 
والخدسية للمعرفة)» والأساليب الموضوعية (أي الأشكال العقلية» 
غير المتواصلة للمعرفة) للفكر. فالنظرية يجب- إذن- أن ترتبط 
بالخبرة» ليس في سلبية الملاحظة؛ ولكن في نشاط المشروع التجريبي عط 
أعة زه لقأمع دارع مه 01 اللالالمة: ما دام التقدم العلمي هو نتاج 
الحوار المستمر بين العقل والخبرة: أنه نتاج تداخل التصورات التجريبية 
والنظرية التي تندرج تحت موضوع الفحص. أو بتعبير آخر, أن البناءات 
الابستمولوجية هي نتاج للتداخل بين التصورات النطوية والتجريبية 
لموضؤع الفحص العلمي. وربم| هذا ما دفع ماري تيلز إلى القول بأن: 
«لا باشلار ولا وايتهد 8/0116580ا يمكن أن ينكر أن السؤال عن العلاقة 
بين العقل والخبرة» بين النظرية والملاحظة؛ يُؤْرِح للقرن العشرين -_- 
- فيا يكون هاما هو أن موضوع المعرفة العلمية متعالياً 4مع0معء هو صهدكء 
وم يكن معطى على نحو مباشر في الخبرة» ''. 
ومن ع هناك نزعة مستقبلية عدرو دسم ع1 في معرفتنا للعالم 
الذي نحيا فيه» وهنا يستشهد باشلار بقول جوي بوسكى 1.8011501166: 
«بإمكان الإنسان في عام ولد فيه أن يصير كل مك ٠‏ ويعني ذلك أنه 
ما دام الإنسان يحيا في هذا العالم أو الواقع المتغير والمتنوع والمتجدد دوماً؛ 
ا ار م ا كر المنفتح 


(1)-65,126 ,11,57 2ط بسأسطلعء [ 0 ننه ععدرعء ى بلعهاء عه8 روم 1٠‏ تداق 

127. 

(2) باشلار. شاعرية أحلام اليقظة: علم شاعرية التأملات الشاردة» ترجمة جورج 

سعد (بيروت- لبنان: المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع» الطبعة 
الثانية سنة 1993م): ص 11. 


134 جماليات الصورة قي افلسفة غاستون باغثلار 


باستمرار» أو كما سيعلمنا دريدا”'' بعد ذلك أن المعنى الحقيقي مُرجأ 
باتقران؟ إذ يعد ذلك نوعا نك قير الإنساة للكسف عن المسان 
والدلالات التي ينطوي عليها الواقع باستمرار» والتي لا تتجلى لنا دفعة 
واحدة اي ا ويحتاج إلى إكمال. 
فإنه يحتاج إلى توجه جديد من الذات أو الوعي وكشف جديد؛ وهكذا 
دواليك. 


إذن» فالتأمل الموضوعي- كا يعتقد باشلار- الذي نتابعه في المخبر 
أو المعمل يسوقنا إلى إضفاء موضوعية تدريجية تتحقق فيها بآن واحد 
تجربة جديدة» وفكر جديد. وهذا التأمل الموضوعيء بتقديمه ذاته. 
وبالحاجة إلى الإتمام التي يفترضها دائياً. يختلف عن التأمل الذاتي» التأمل 
لمتطلع بنهم إلى جملة معارف واضحة حاسمة. . ويخرج العالم من ذلك 
ببرنامجء وينهي نهار 0 بالعبارة التي يكررها كل يوم؛ بل ويؤمن 
يقي : اغداً أ 


وتحر اشع د امار اجو بالقناو فحن در قو وليك فون العفو 
الإنساني أو 5610 الذي يكون دائماً في حالة تخارج 3 أي الوجود 
الإنساني بوصفه مشروعاً مقذوفاً به في العام حيث أنه يبقى خارج ذاته 
متجهاً نحو الوجود لينفتح عليه في تكشفه وظهوره؛ بمعنى أن الإنسان 
يتخطى أو يتجاوز نفسه باستمرار ليبقى في حقيقة الوجود. فالإنسان لا 
يكون إنساناً إلا من خلال وجوده في الانفتاح الذي يتعرض فيه لتكشف 
الرجردات وعيا ل حالة تن قم الو جر دعا ضعو ء إمكانيات وجوده. 
بمعنى أن الوجود الإنساني يشرع أو يُصمم مشروعاته على أساس 
إمكانيات وجوده أو من خلال القدرة على الوجود ني هذا العالم الذي ذف 
فيه. وهذا يؤكد دور الزمانية في تحليل هيدجر لعملية الفهم. أي دور المستقبل 
في كل مشروع نقدم عليه؛ إذ أن الوجود الإنساني يستبق ذاته إلى أقصى 
(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل : دريدا في عل مالكتابة. 
(2) باشلار الفك رالعلمي ا جديدء ص 169. 


الفصل الثانى 35] 
إمكانياته لفهم الوجود وتكشف حقيقته"") 


ومن ثَّمء لقد اتخذ باشلار هذا المفهوم من هيدجر - على نحو ما 
تؤكد على ذلك ماري جونس- الذي طرحه في كتابه #الوجود والزمان 
عسنة لصة عماء8؛ عام 1927م وإن م يكن معروفاً جيداً في فرنسا في 
ذلك الوقت. 


وتلاحظ استخدام باشلار لخطوة منهجية أخرى ممرّزة للمنهج 
الفينومينو لو جي» ألا وهي الأبوخية 6اه00ء؛ إذ يرى أن تعليق الحكم 
على معتقدات لجس المشترك المتعلقة بالواقع هي نوع من الانفصال عن 
الواقع الحسي المباشر مما يجعل الوعي ليس مجرد وعي عقلاني؛ وإنما 
م مبدعاً للمعاش الذي يكون بالفعل هناك ولكنه جديد على 
نحو ما أكد على ذلك في مؤلفيه «النشاط العقلاني في الفيزياء المعاصرة» 
و«فلسفة اللا» بقوله: «إن التفكير المعاصر يبدأ بالأبوخيةءأو 
بالانفضال عن الواقه 00 


وبالتالي» فمشروع الوعي- أو بتعبير هيدجر مشروع الوجود 
الإنساني- قد قاد باشلار نحو أسلوب جديد في التعبير عن الارتباط 
الباطني بين الذات لدوم والتأكيد على استقلالية الذات النشطة 
"عن العال الكعالوة بتعبير آخرء قد دفعه ذلك إلى التأكيد على أن لكلاً منهما 
(أي الذات والموضوع) بُنى مستقلة عن الآخر بوهذاء لدامترح مدر 
قائلاً: «عندما تفكر الذات في الموضوع؛ فإن هذه الذات تكتسب- في 
الأغلب الأعم- عمقاً»”. 


)010( مارتن هيد جر» نداء ا حقيقة. تر حمة د. عبد الغفار مكاري (القاهرة: دار الثقافة 
للطباعة والنشرء سنة 07 صفحات 77- 78 104- 105. 
(2) .34 .ط رعولة يدك عتطدرمده11«ظ2 ,لم واعطعة 8 


وانظر أيضاً: 112 رعترزه ره جرسيعاتدم عناوأوصوطط ع[ ع4 عاد أهدملاه غ1 مفاأعططلن ملآ 
6-1 


(0) .18 ,2 فطعم «جرحيه عن 1نهدوكزه:00) و[ «لادى أمدوط , 000ص 


136 جماننات اعون كن فلفدة اعون عادر 


فباشلار ىا ورد في كتابه «العقل العلمي الجديد) يضم هذه الفكرة 
عن المشروع بفكرته عن العمق .196641١‏ والعمق- بدوره- لا يكون 
شيء ما مُعطى. ولكنه شيء ما يكتسب ويؤسس من خلال الوعي 
العقلانٍ الذي يتسم بالدينامية كى يستطيع التعامل مع هذا الواقع المتغثر 
دوماء بحيث تعد كل معرفة تقريبية لنا بالواقع بمثابة اكتشاف عمق 
جديد من أعماق الواقع. وهذا ما دفع باشلار إلى الانتقال من اكتشافات 
0 الحقاء لاخر لا 111 ف بعلم القرن اللاكري 
بُسميه «شفامري الو عي”' '؛ طالا أنه ينظر إلينا بوصفنا مشروعاء 
مي رو وي ا ع صر الو 
إمكانياتها الخاصة» وكذلك عن طريق وجودنا المختلف والمغاير عن 
وجودالموضوع “حتى يبدو هذا المشروع الخالص لوعينا وكأنه 
صيرورة. فإنه : #يمكن أن ينطلق مشل الصاروخ عالياً فوق الحياة 
النفسية و2 ؛ وربم هذا ما دفع باشلار لوصف المنهج 
الفينومينولرجي في كتابه «العقل العلمي الحديد؛ بقوله: (إن الطابع 
المميّر لكل أمواج النظرة الفينومينولوجية المباشرة كمثل الأمواج التي 
تنجم عن قذف حجر في ماء راكد [أو بحيرة صغيرة])'2. 

وفي هذا الصدد لا يعترف باشلار بوجود الوعي فحسب؛ وإنا 
يعترف أيضاً بوجود اللاوعي؛ ويقتبس هنا من جاك جاجي قوله: 
«شريك الليبدو 1.1100 يدعو إلى أن يُفثي عنه) 7 

يبدو أن باشلار قد قبل بوضوح. قوة 5 اللاوعى عط آأه معحصوظ علطا 


(1) .61 .2 ,1151 71لالا عماوعءط طياد ره نه أعراء 86 06510 رؤعصو[ لإرها1 
2.62.2 لاط[ 
(3) .92 ط راأم أرق ءارا مترعاءد معي 116 يلع داأعطعة8 


(4) .80 ف[ مأكلهاطلالط عأوعء ططيزد ,ل نهاء عه 8 :10ئه0 روعد0و[ موا 


الفصل الثانى 7] 


5 فيئا» مستنداً في هذا إلى فرويد 15130 .25 وكارل 0 
2_3 .كل وهافلهك إليس 81.81155. والأكثر تكراراً منهم 


ل ا ا أن باشلا ل 


عميقة بالنظرية التحليلية النفسية أكثر من قبل. 

ونا لف أن امكافة لوعي ها لور اموز الا لوطو 
قبل العلمية. أي نصوص السيميائيين بوجه خحاص» التي قادته 
لاكتشافه بعداً جديداً في وجود الإنسان, ألا وهو تلك: «الشحنة 
الضخمة للأسلاف واللاوعي» . فإن هذا الشاضه ميوت التظتري فيننا 
يمكن أن يكون مِهّماز للمعرفة 120116086 0غ ,نام5 3. ذلك على 
أساس أن باشلار - في المرحلة المبكرة من تفكيره- يرى أن ما يبيِعه 
الفنان أو العالم يكون له ينابيع أعمق في اللاوعي”') 

والحقيقة أن باشلار يشير لليبدو هنا باللاوعي- على نحو ما 
صرح بذلك في الفصل العاشر من كتابه «تكوين العقل العلمي» 
المعنون باسم «الليبدو والمعرفة الموضوعية»-؛ ذلك على أساس أن 
اللييدو يحمل علامة اللاوعي با ينطوي عليه من الرغبة في الصيرورة 
والتجدد دائأ؛ طالما أنه أكثر من مجرد رغبة عارضة أو عابرة تلح على 
الإنسان من حين لآخر؛ وإنما- بخلاف ذلك- يتعلق بكل ما يدوم ويبقى 
فينا. فالليبدو (أوالشهوة الجنسية) ما يكاد يشبع حتى يتجدد. فهناك 
طابع جنسي للعقل العلمي في تفسير العديد من الظواهر العلمية 
والكيميائية لا يمكن إنكاره. 

وبلا شك أن هناك اعترافات عديدة من قبل العلماء بمدى تأثير 
تلك الشهوة الجنسية أوالليبدو في عملية التفسير العلمي. على نحو ما 
نجد ذلك بوضوح في اهتمام القدماء بتفسير الحياة الحنسية المعدنية | التي 


على أساسها صَنفت المعادنٍ إلى جنسين» جنس مذكر وجنس مؤنث: إن 
اليواقيت 65 وع1- مثلة- - نوعين: الذكور والإناث. والذي فيه 
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نون البواقيتك الذكون اكقن جالا ولعانا وثر انا مه التزافيت الأانافة 

ومن نَم فهذه الجنسية 5<1121158)102., الفاعلة في اللارعي؛ 
والمئرة بشدة على لاوعي العالم هي التي دفعته لنصنيف المعادن وفقاً 
لطابعها الجنسيء كما أتاحت لباشلار إمكانية الحديث عن لاوعي العقل 
العلمى وميوله الجنسية في التفسير؛ بل ودفعته للتأكيد- كذلك- على 
أن أي علم موضوعي حديث النشأة- أو في بداياته الأولى- لابد أن يمر 
بتلك المرحلة الجنسية 56<11211566. التى يرتبط فيها الوعى باللاوعى» 
وتمتزج الصور الموضوعية بالرغبات الذاتية. ْ ْ 

وهذاء نجد العديد من البحوث التى أجريت في هذا المجال» والتى 
تمدنا بأمثلة كثيرة سواء في علم الصيدلة أو في الأبحاث الكهربائية في 
القرن الثامن عشرهء التي أكدت على أن مبدأ الكهرباء العجيب لا بد 
وأنه مبدأ جنسي؛ إذ أن الكهرباء تلعب دوراً هاماً في إخصاب الإنسان؛ 
بل وإخصاب وتولد ونمو- كذلك- النبات» على نحو ما حدث سواء 
للسيد بور - الذي يمحدثنا عنه القس برتولون- وزوجته. اللذان 
ساعدتها الكهرباء على الإنجاب بعد مرور عشرين عاماً من عدم 
الإنجاب. أ أو تلك الريحانتين 111165 165 اللتين تكهربتا في شهر تشرين 
الأول (أكتوبر) عام 1746م فتكللتا بالبراعم 


وبعد. لا نندهش حينا نرى باشلار يُنهي حديثه عن الليبدو 
بقوله: ١كان‏ ينيعي للقيام يتحليبل نفسسبي كامل للا وعني العلمي أن 
نشرع بدراسة المشاعر المستوحاة م من اللييدو. فاللاوعي يحتاج إلى 
أقرك شه بوسائل مادنة ملمويقي”! . وعلى ضوء ما تقدم يتبين لنا أن 
باشلار يشير لليبدو هنا باللاوعى وشريكه فهو الوعى؛ إذيدعو المحلل 
النفسي بأن: «يبحث دائياً تحت البداهة الموضوعية»20. 


(1) نفس المصدر السابق». صفحات 147- 168. 
220 باشلار» التحليل النفسي للنار. ص 36. 
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وينبغي أن نلاحظ هنا التقاء الفينومينولوجيا بالتحليل النفسي في 
تفكير باشلار المبكر» على نحو ما تجلى ذلك بوضوح في مؤلفيه «تكوين 
العقل العلمي» و «التحليل النفسي للنار؛ عام 1938. 

وإن كنا قد عرضنا لأهم الأفكار التي وردت في كتابه اتكوين 
العقل العلمى) المتعلقة بالليبدو أواللاوعى؛ فإننا سنركز هنا على ما ورد 
في كتابه «التحليل النفسي للثار» والدى يز كد أطروحة باشلار عن 
ارتباط الوعي بالادوعي؟ على نحو ما صرح كيك في مستهل ابه 
قائلا: اسندرس مسالة ١‏ يستطع الموقف الموضوعي أن يتحقق فيها أبداء 
فها زالت نتحكم فيها الغواية الأولى بحيث تشوه أقوم العقول وتعيدها 
على الدوام إلى حظيرة الشعر حيث تحل الأوهام محل الفكرء وحيث 
تحجب الأشعار النظريات. إنها المسألة السيكولوجية التى تظرحها 
قناعاتنا عن النار. 

وتبدو لنا هذه المسألة بشكل مباشر مسألة سيكولوجية بحيث 
أننا لاتلتودد ق الحديية عن التخليل اتلس ل 01 


(1) لقد آثار كتابه «التحليل النفسى النار» دهشة بل وصنمة العديد من فالاسفة 
العلم ودارسي فلسفة باشلار» 4 أشهر مؤرخ وفيلسوف علم يكتب توقعيه على 
ذلك النوع من العنوان الغريب؟! فكيف يمكن لفيلسوف علم مل باشلار 
أصدر أكثر من اثني عشر كتابا في فلسفة العلمء بعد أن تعلم وعلم فلسفة العلم 
وبعد كل هذا النجاح الذي حققه في هذا المجال لسئوات عديدة» كيف يحدث 
هذا التحول المفاجىء في اهتمامه. كيف حول اهتمامه إلى التحليل النفسيء الذي 
لأيكم بالوجوة امحلل نفسياً ولاج بالناس؛ وت بالتحليل الشسبي 
لعنصرمادي (أي النار). انظر إلى ذلك بالتفصيل في المقدمة التي أوردها اتين 
جلسون للترحمة الانجليزية لكتاب باشلار اشاعرية المكان»: 
وانظر أيضا:.17111 ط ,معو كه وعناممط 1:2 رلمةاعطعة8 
10 ,«لإاتأعصوعء0 لعا أطقطصة ملعدإعطعوظ جره 5ع أو]18» ,لمماوكن[.5 033011[ 
بالقط ,عمتترك) برعومامسء سروم معط لمبلاعع 1 1[ع7ه انه [ه1انء :انه ادل 

1990(, 2.1. 
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ويفهم من ذلك أن باشلار يبين قناعاتنا عن النار وكيف تختلط في 
هذا المجال الحدوس الشخصية بالتجارب العلمية؛ حيث إن ما يقوم به 
باشلار هنا هوالقيام بتجارب حميمة تعارض حتاً التجربة العلمية. أو 
بتعبير آخر» يحاول القيام بتحليل نفسي للقناعات الذاتية الخاصة 
بظواهر النار. 

وهذاء فلقك تعصضن ياشلان الخائية العظدى من كتابة «التخلينل 
النفسي للنار» لبيان كيف أن | لطب النفسي الحديث أ أوضح نفسسية 
بسر اد اررواض لطا دسي زا اوفع ل ل 0 

كيف أن التحليل النفسي التقليدي درس طويلاً الأحلام التي تتخللها 
5 . وهى- كما يعتقد باشلار- من أوضح الأحلام وأكثرها تحديداًء 
وتفسيرها الجنسي هو الأكثر يقينا. 

ويسوق لنا باشلار هنا مثالاً يوضح به الطابع الجنسي المميّز 
لإشعال النارء بفكرة الاحتكاك. فمن لوازم التفسير العقلاني أن 
الإنسان الأول قد أوجد النار بحك قطعة خشب جافة بقطعة أخرى. إلا 
أن الأسباب الموضوعية التي تُذكر لتفسير كيف توصل البشر لتخيل 
هذه الوسيلة ضعيفة للغاية. بل لا يجازف في الغالب لإيضاح 
سيكولوجية هذا الاكتشاف الأول؛ إذ أن الغالبية العظمى من المفسرين 
تعتقد بأن خرائق الغابات تحدث تتيجة واحتكاك «فروع الشجر في 
الصيف. وبالتالي» » فإنهم يصدرون أحكامهم استنتاجاً ئما هو معلوم دون 
معايشة شروط الملاحظة البسيطة. وهذه الصعوبات لم تغب عن 
شليجل اع501168- كما يرى باشلار - فقد بين بوضوح شديدء دون أن 
يأي بحل» »أن #المبداألة إذاماطر حت طر حا عقلياً لا يمكتها أن تعناسب 
الإمكانيات السيكولوجية للإنسان البدائي»0. 


وهنا يرى باشلار- بخلاف ذلك- أنه إذا كان التفسير العقلي 


(2) نفس المصدر السابق» صفحات 38- 39. 
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واللوضوهي فعيفه القيول عقا ود نعف كدوفه قلستي اشنا 
من قبل عقلية بدائية: فإن تفسير التحليل النفسيء بالرغم من كونه 
يبدو كمجازفة؛ فإنه في النهاية التفسير النفسي الصحيح بالضرورة. 
وهنا لابد من الإقرار بداية أن الاحتكاك هو تجربة ذات طابع جنسي 
قوي. ولن نجد صعوبة في الاقتناع بذلك إذا تصفحنا الوثائق النفسسية 
التي جمعها التحليل النفسي الكلاسيكي. 

ويذكر لنا في هذا الصدد ماكس موللر 24101165 213 الذي جلب 
لدزاسات: الأمير ل"الإتساتنة حدما فييا ناذا للفاية فريا جد يد 
حدس التحليل النفسىء فقد ذهب في كتابه (أصل وتطور الدين» 
للقول: «كم كان هائّلا ما يُحكي عن النار!» وهذا كان على وجه التحديد 
أول ما تحكى: #كاتت ابنة قطعتي خشب» لم هي ابنة؟ من الذي سحرته 
هذه النظرة الوراثية؟ الإنسان البدائي أم ماكس موللر؟ مثل هذه 
الصورةء من أية زاوية تكون أكثر وضوحاً؟ هل هي واضحة موضوعياً 
أم ذاتياً؟ أين هي التجربة التي توضحها؟ هل هي تجربة موضوعية 
لاحتكاك قطعتي خشب أم هي تجربة حميمة لاحتكاك أكثر رقة؛ وأكثر 
ملاطفة يشعل جسداً محبوياً؟؛ ولك 

ويرى باشلار أنه ل ع 
التي تعتقد أن النار هي ابنة بنة النشب» أو بالأحرى أن النار تنجم من 
0 - كما يعتقد باشلار- #ليس إلا ناراً لا بد و أن تُتشل 
للآخر لا عارك يذلك- قبل أن ن تكون ابئة المخشبء كانت ابنة 
00 ما دامت نابعة من الحب الإنساني. وهناء فإن تفسير التحليل 
النفسي يضع كل شيء في نصابه. فمن زاوية التحليل النفسيء قد 
اكتسبت النار الطابع الجنسي؛ طالما أنها تنتج من الحب المتجسد في 
صورة الاحتكاك؛ الذي يُشبه إلى حدٍ ما مداعبات اليد الأكثر حميمية. 


)نس لذ الشات ينات 0ق :1ه 
)22( نمس المصدر السابق» ص 42 
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وعلى ضوء ما سبق يتبين لنا أن هذا التفسير الجنسي للنار قد 

حوها إلى عنصر جنسي تتسم بخصائص ومحددات الكائن الحي؛ بل 
إنها تخضع لنفس منطق الدورة البيولوجية من ولادة وشباب وشيخوخة 
وموت. فقد ظلت النار مرتبطة في الثقافات القديمة- مع وجود 
امتدادات لذلك في الفكر المعاصر - بكل المجازات الحنسية» فهى ترمز 
لمعاني المختصوبة والولادة والإنتاج والقوة. ْ 

وربها ترجع هذه الفكرة عند باشلار بتأثير من السيمياء التي بكل 
أدواتها المنهجية والتقنية عن اشتغالات وأحلام ذات طابع جنسي 
لذلك يمكننا القول بأن السيمياء تجسد بلا تحفظ وببساطة الخصائص 
الجنسية حلم يقظة النار. بمنأى عن أن يكون وصفاً للظواهر 
الموضوعية فإنه محاولة لوصف الحب الإنساني في قلب الأشياء. فقد 
كانت نصوص السيميائيين تكشف عن هذا المعطى الجنسى في بعض 
اللظاه دياك تيقل نالو قد عاك يواعد داف] اشسكال متدسسة عن 
يوظف السيميائي إناء يشبه الأعضاء التناسلية للمرأة أو الرجل. فضلاً 
عن أن كتب السيمياء تحدثت بإسهاب عن زواج الأرض والنار» بحيث 
ارتبطت النار- إذن- في الفكر السيميائي بهذا البعد الجنسي”''., 

ومن مجمل ما تقدم يتبين لنا أن باشلار في تلك المرحلة المبكرة من 
تفكيره لم يكت بالمنهج الفينومينولوجي؛ وإن) دمجه بالتحليل النفسي 
الذي فيه يسقط العالم محتوى اللاوعي على معارفه وتفسيراته العلمية. 

ويواصل باشلار تمسكه بالمنهج الفينومينولوجي في المرحلة المتأخرة 
من تفكيره؛ ولكن على نحو ينأى فيه عن التحليل النفسيء ويُتحي 
جانباً مفهوم السببية الذي تبناه في كتبه المبكرة من قبيل «التحليل 
النفسي للنار». وهذا ما صرح به في كتابه «شاعرية المكان» قائلاً: «كلم| 
تقدم بي العمرء كلما ازداد نحكمي ف الاندفاعء والابتعاد عن السبب 


(1) سعيد بوخليطء «التحليل النفسي للنار: أو البحث عن حدود جديدة للمنهج 
الباشلاري»)» صفحات 5- 6. 
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الفروري والواجبء متجهاً نحو الشكل الخالص للغة»”"". 

ويعني ذلك أن باشلار قد اهتم بفهم ماهية الصورة الشعرية 
تطنائ عنيرخ النسببية؛ إذ أن الأسباب التي يسوقها لنا علماء الئفس 
والمحللون النفسيون لا تستطيع أبداً أن تفسرعلى نحو جيد الطابع ' 
المفاجيء أو غير المتوقع للصورة الجديدة» كما أن هذه الأسباب لا 
تستطيع تفسير تلك الحاذبية التي تتسم بها الصورة التي تظهر لنفس 
غريبة عن عملية إبداعها. فالشاعر - كما يرى باشلار-: «لا يمنحني 
ماضي صورته؛ ولكن هذه الصورة تتجذر داخلي2”*'. ومن نَم فالمحلل 
النفسي لا يستطيع فهم ماهية الصورة الشعرية؛ طالما أنه يركز اهتمامه 
على تحديد معاناة الشاعر الخفية» أي أنه يركز على بيان الأسباب التى 
أدت إلى إبداع تلك الصورة الشعرية أو ذاك في نفس الشاعر. ّ 

في حين أن باشلار يعتقد أننايمكننا من خلال المنهج 
الفينومينولوجي: «أن نتلقى الصور الجديدة التي يُقدمها الشاعر بصدر 
رحب بحيث تصبح الصورة حاضرة؛ حاضرة فيناء مجردة عن كل 
الماغي الذي ربا هيأ لوجودها [أي وجود الصورة] في روح الشاعر»”. 
وبالتالي» فالمحلل النفسي ينصرف عن التواصل مع الفنان بوصفه 
ا ا 0 
الر كر عل يعاناته التسيية إرهة! يا وررظيه باخاار 1 و لشي ساس 
أنه: «لا يمكننا قراءة الشعر حينا نفكر في شيء آخر)ا '. 

ويخلص باشلار مما تقدم أننا لا يمكننا التنبأ بالصورة الشعرية؛ ما 
دام ليس هناك شيء مُّهِيأ أو ممهز من قبلء كما لا يمكننا معرفة أسباب 
بداع الصورة الشعرية؛ تلك الأسباب التي يزعمها المحلل النفسي. 


(1) باشلارء حماليات ا لكان: ص 27. 

(2) نفس المصدر السابقء ص 18. 

(3) باشلار. شاعرية أحلام اليقظة. ص 7. 
(4) نفس المصدر السابقء نفس الصفحة. 
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وإن دل ذلك على شيء- بالنسبة لخادو فإنا يدل على تلك: «الحدة 
الماهوية عااع نامعو 6خسوء وولح وزاثال لكين تسم هاالصورة 
الشعرية. 

ومن هناء فالمحلل النفسي إن كان يستطيع أن يدرس الطبيعة 
الإنسانية للشعراء؛ إلا أن بقائه في المجال الانفعالي للشعراء يجعله غير 
مهيأ لدراسة الصور الشعرية في تدفقها وانبثاقهاء فالصورة الشعرية هي 
وجوه يديد للع ابو الال( مني إشار كينا باى اتسترو مورلا يجني 
النظر إليها - على حد تعبير باشلار - بوصفها مانا يفتح لإخراج 
الغرائز المكبوتة000. 

ومن تّم؛ إن كان باشلار قد رفض في السلسلة الثانية من كتبه عن 
الشعر فيا بين عامي 1957- 1961م التحليل النفسيء» مفضلاً 
الفينومينولوجيا؛ فذلك لأن التحليل النفسي اختزاليء إنه يختزل أو يرد 
الصور في اللاوعي» واللاوعي إلى الخبرة ا معاشةء إلى الخيرة الاجتماعية 
الطفولية بوجه خاص. ومن ثمء فإن تعدد الصور الشعرية يختزل إلى عدد 
تحدد من المعاني بصرامة» وبدون الانتباه إلى حقيقة أن تلك الصور 
الشعرية هي صور مكتوبة» صور أدبية. 

فباشلار يُكيف فرويد عن طريق القول بأن أصل الصور الشعرية 
ليس اللاوعي- لأن هذا سيقسم الذات كما فعل برجسون. وسيفصلها 
عن الموضوع- ولكن بالأحرى أصل الصور يكمن فيم| يسميه: «المنطقة 
الوسط بين عتبة الوعي والفكر. «فالصور المادية عند باشلار التي يكون 
فيها كلاً من الإنسان والمادة مشتركان» تنبع من «منطقة حلم اليقظة 
المادي الذي يسبق التأمل أو التفكير) ..قاقتزائه لأ بعد أنذا اقثرا بأّوصفياً 
تسيا ا الناقد التحلي النفسىء إنه لامي يهتم حقاً بها في الشاعر؛ 


ولكن نا شكل الناغرة بالقسرر الشمر ب ار الادية الى سم ربالا يافة 


(1) .2.8 بعء هروط ”| عله عيدو ةاغمجر هط بلتواأعدطعو8 
(2) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 


الفصل الثانى 145 


وتضفي طابع الدينامية على القارىء. فالقصيدة تؤثر على القارىء ليس 
عبر نوع خاص من الاتصال اللاوعي؛ ولكن خلال اللغة. فقد حول 
باشلار من التحليل النفسي إلى الفينومينولوجياء وركز بوجه خاص 
على القراءة» واهتم بوعي القارىء باللغة الجديدة» با يُسميه «الافتتنان 
بالصور الحديدة». 

ومع ذلك؛ يكيف هوسرل على نحو ما فعل في عمله عن العلم؛ 
مؤكداً على العلاقة الدينامية بين الذات والموضوع؛ لأن وعي القارىء 
يتغير عن طريق ما يقرأه. هذه الجدة للصور الشعرية تكون لغوية. إنها 
اللعة تشدوة الك تغين لقا :1 

وهكذاء ع غير المجدي- إذن- أن نبحث لهذا الوعي المبدع عن 
سوابق لاواعية. وهذا القصور لم يغب عن عالم النفس يونج 28نا0.0.1» 
فقد بين لنا أن: «الاهتمام بالعمل الفني يضيع في فوضى متاهة علم 
النفسء أي من خلال البحث في السوابق والأحداث الماضية» بحيث 
يصبح الشاعر مجرد حالة مرضية- أو مثالاً توضيحياً- يحمل رقياً في 
سيكولوجية الجنس المرضية. وهكذاء فإن التحليل النفسي للعمل 
اليا يعد بالتريصر عر مي و كول إل ننطقة المشكلات الإنشائية 
الجاد ‏ وم جاه المتبكاد ك0 تقتصر على الفنان وحده. كا أنها ليست 
ذات أهمية بالنسبة لفنه»2©. 

وفي هذا السياق يطرح لنا باشلار ملاحظة مثيرة للنقاش. ألا 
وهى: قال روماني لاسكاني جعله الغرور يتجاوز حدوده: «الاسكاني لا 
يرتفع فوق الحذاء 2ول1مع02) 11652 51101 2»)256. وهنا يطرح باشلار 
ابم ها الك ا م ل ا ل 

لنفسي: «المحلل النفسي لا يرتفع فوق الرحم 01]58 2500101 26 


0 


(1) .11-12 .2 ,1151 2ه :دن لآ عمأودعططيةد ,رك هاء:1ء8©6 :5107© ,ردعم0[ مدلا 
22 باشلار» جماليات اللكان» صن 28 
(3) تسن الصدر السايق :نهاك 29228 


ويُفهم من ذلك أن باشلار يرى أن المحلل النفسي يغفل عن 
دراسة الصورة الشعرية في تدفقها وانبثاقها؛ ما دام أنه يمحصر نفسه في 
إطار البحث عن أسباب الإبداع الفني على نحو يُبقي الصورة الشعرية 
على بعد منه ويجعلها بجرد موضوع يدرسه من خارجه ويقوم بتأطيره. أو 
بتعبير آخرء أن المحلل النفسي قد ينجح في دراسة الطبيعة الإنسانية 
للمبدع؛ ولكنه يخفق في الانفتاح على عالم الصورة الشعرية والخبرة بها 
وبالتالي» فلا يحق له دراسة الشعر الخالص» ولا فهم الصورة الشعرية في 
تدفقها وانبثاقها. 

وهنا يرى باشلار أن الفينومينولوجيا تكون أكثر ملاءمة ني تحقيق 
أمنيته لبلوغ حقائق القراءة» أو بالأحرى بلوغ الفهم الصحيح لوعي 
القارىء بالصور المكتوبة؛ على أساس أن الفينومينولوجيا هي في ذاتها 
فلسفة الخبرة العاشة: فقد اعتقد أن مهمة الفينومينولوجيا هي تحديد 
اخيرات المساكرة؟ ولخدا هات الوعي بالأشياء يتم التعبير عنه بكلمة 
واحدة؛ ألا وهي «مُعاش ناع276). وما يقصده بالمعاقن هئاء أي «المعاش 
الإنساي متقصتط باء6؟ 416 راة قع الوجود الإنساني الذي يعد وسيط 
الوجود الخيالي. ومن كه : الشاعرية الحياة ©2نا 


1 12 ع0 عنوناعمم نميا الحياة من جديد» 0 تنعش الحياة 0 


الفينومينولوجي في فهم ماهية الصورة الشعرية حتى في كتابه «شاعرية 
حلم اليقظة» الذي قد يكون استخدامه هنا مثار جدل بين القراءء وقد 
كان باشلار نفسه يعي ذلك على نحو ما صرح لنا في مستهل كتابه قائلاً: 
«قد يسأل القارىء العادي لماذا يستخدم باشلار المنهج الفينومينولوجي 
في كتاب محوره التأمل الشعري وأحلام اليقظة؟ ل يحمل الكتاب أكثر من 
طاقته حينا يُثقله بالمنهج الفينومينولوجي؟) وقد تكفل بالإجابة على 
تلك التساؤلات أو بالأحرى الحيرة بقوله: «لقد اخترت الفينومينولوجيا 


(1) .2.46 نا ء 1 غلك عناولاهمم متها '4 كاترء توه ع1 ,لجداعغطعهة8 
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ويتبين من ذلك أن باشلار يرى أثنا نفهم ماهية الصورة الشعرية من 
خلال معايشتنا لها ووعينا بها على نحو يتيح لنا فيه أن نشارك في عالم 
الضووة العوية إحيت تمعرل علييا وبطر ندا رجية: نناتيعلن بالصيويرة 
الشعرية؛ ما يتيح لنا أن ننصت إلى رنينهاء أو بالأحرى إلى الصوت الهاتف 
المنبعث منهاء والذي يعد المقياس الحقيقي لوجود الصورة الشعرية. ففي 
هذا الرنين تكتسب الصورة الشعرية- كما يعتقد باشلار-: #اصوتية 
الوجود ©0”6]5 5080:2146 عدلاء فالشاعر يتحدث عند عتبة الوجود 
1*6 06 [ندع5)”” » كما سيأت بيانه تفصيلاً فيم| بعد. 

وينبغى أن نلاحظ هنا أن باشلار يحافظ على المعنى الذي منحه إياه 
هوسرل للش فارحنا بوصفها «العودة إلى الأشياء 2112 1نا2©)0 
055 والذي يعد بمثابة دعوة إلى توجيه مسار البحث الفلسفي 
ليبدأ من الجذورء من الأشياء؛ لا من التصورات. فهوسرل يحاول أن 
تعليكا أن الأساءة اناك لا معو اتاعنهاك واف حورن كل فس ذا 
ولذلك ينبغي أن نتصت ونرهف السمع إليهاء إلى ما تقوله لنا!©. . 

كا أنه حرص على حفظ المفهوم الأكثر دقة لقصدية الوعي التي 
استمدها هوسرل من برنتانو 85601350 بأن: «كل وعي هو وعي بشيء 
ماءومط) عناعواع نان ع0 ععسعلءومهن©) أو ععمعل مده ) ألاه)) . 
ومن هذه الوجهة من النظرء لا يظهر وجود الصورة إلا خلال الوعى» 
الذي يتولد مع الصورة نفسها التي تكشف له بدورها عما تكون. وهذا 
مادفع جورج بول 2010161 060:85 إلى وصف تلك العلاقة بين 
الصورة والوعي- في كتابه «الكوجيتو الفينومينولوجي عند باشلار») - 
كما يشير جان بيير روى- كا قهمها باغلا يفو له: اأماء لوعي حصت 


(1) باشلارء شاعرية أحلام اليقظة» ص 6 
(2) 2.2 رععهودط”! ع4 مغو 1ان 0ج 1.6 اسع سس سل ست 
)03( د. سعيك توفيق» ا خرة ا جالية . ص 24. 
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الصورة؛ على النحو الذي ينتصب فيه الوعي أمام تدفق الصورة»"' 
فبالنسبة لباشلار, أن قدرة الصورة الشعرية على التواصل مع المتلقي هي 
واقعة ذات دلالة أنطولوجية كبيرة. 

والخدينبالذكر أنه لبيان تلك الدلالة الأنطولوجية لعلاقة الوعى 
(أو المتلقي) بالصورة الشعرية ينبغي إلقاء الضوء ء أولاً على فهم باشلار 
لفينومينولوجيا الخيال والصورة اُتخيّلة: فالصورة المُخيّلة هي أسلوب 
الوعي التي بها يقصد موضوعه؛ إذ أنها بذلك أسلوب خاص للاقتراب 
من عالم الصورة الشعرية والانفتاح عليه في تدفقه وانبثاقه. ففي عنام 
العوووه كله وين عاؤ له ترد إل طعي إنسانيتنا الخاصة؛ وذلك حينما 
نحيا من جديد في ذلك الظهور العجيب والجديد للعالم الإنسانيٍ الذي 
يتجلى لنا من خلال الصورة المتَخيّلة (أ والشحرية). فمثل هذه الضورة 
المتخيلة المبدعة لين إل اطياة الخديدة فإعاة مغره سكي عا ومشاعرنا 
واخامستستاكء ؛ أنها تحفظ لنا ذاكراتنا و وعينا بالتنوع والاختلاف والتغير 
الدائم لعالمناء أو بالأحرى تُتيح لنا أن نعي ثراء عالمدا على نحو أكثر 
0 وهذا يبين لنا 4 خلع باشلار على الصورة الشعرية تلك القوى 
(شبه- الكونية 011351 -4605150501110 ول ينظر للشعر أيفا يوضقة 
«ميتافيزيقا لحظية» كما رأينا سالفاً. 


وفضلاً عن ذلك؛ ينضح لنا 4 يصف الصورة امُتخيّلة- كما 
سنلاحظ فيا بعد - بوصفها ا احتفالاً د ا بميلاد الخيال ع8صلئةطعاءع0 
0م د[ 4ه طاعزظ عطاك أو بالأحرى بإبداع الخيال لصوره. هذا 
الميلاد الذي يحمل معه رسالة أو بالأحرى دعوة لش ل 
يتصرف عن الواقع الطبيعي المدرك علمياً والواقع المادي | دوك سما 
وأاعيا قصال او رد فميلاد الصورة التهالة يدو كانه 
ثبة أصيلة وعجيبة للروح التي تحررنا من غفوة الحياة اليومية وتفتح 


(1) 154 ط ,ععوهس1'[ عتلترمء اوععهم) عا ياه لهاع لاء »5# ,ا0 ا 
(2) .6 2 ,«لزاع و أممعمتممعطط لمع لممأعطعة 8 نزم كه 0» بأمغنامطاط1 
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أعيننا على العالم الإنساني الحقيقي: «فالصورة الشعرية هي ذاتها هذا 
الانفتاح باحتفال» فهي مثال حقيقي لتلاقي الذات بالموضوع.ء الوعي 
لجار 

ويتضح من ذلك أن باشلار لا يفهم الصورة اتخيّلة بوصفها 
نتاجاً للنشاط الإدراكي» أو بوصفها نتاجاً للاوعي؛ وإنمها- بخلاف 
ذلك- يدعونا إلى أن نفهم الصورة المُتخيّلة أو الشعرية في جديتها 
ومباشرتها؛ أو«الا حر بالأسلرى الدى يه غير ذاتنا للساوسء 
الوا لواعي بمنأى عن مجال | السيبية ا الطبيعية وعالم الضرورة المادية. ولهذاء 
ل الخيال بوصفه يبقى بمنأى عن هذا 

الواقع المدرك علميأء أو بالأحرى بوصفه ممثلاً للااستمرارية هذا الواقع. 
فالخيال ينبغي أن يفهم بمنأى عن الواقع الطبيعي المدرك سببياً . وبذلك» 
فإن باشلار ينظر للخيال بوصفه الطريق الوحيد الذي نبلغ من خلاله إلى 
العالم الإنسانيٍ المأهول» ذلك ا العالم الذي فيه تتجلى وتتجدد حياتنا على 
الدوام عن طريق تدفق الصورة الْتخيّلة التي تقول لنا شيئاً ما علينا 
الإنصات إليه. فهمي بمثابة: «نداء يدعونا إلى أن نحيا صيلاد العالم 


الإنساني من 00 


ويوضح لنا هذا لج يفكر باشلار في الشاعر بوصفه مُتحدثاً عند 
(عتبة الوجود 86198 04 21876598010 أيضاً. فبالنسبة لباشلار» الخيال 
ينصرف عن إعادة إنتاج صور أو ظواهر الواقع؛ ل 
مرتبة أدنى من ظواهر الواة قع؛ ما دام أنها جرد ظلاً للواقع أو صورة 
باهتة من المحسوسء كما مسيأتي بيانه تفصيلاً فيما بعد. 

ولكنء ينبغي ألا يُفهم من ذلك أن باشلار يفصل الصورة المتخيّلة 
عن الشيء المدرك كأن يفصل الصورة الفنية عن اللوحة مثلاً أو 
الصورة الشعرية عن القصيدة أو بالأحرى عن الكلمات» ولكن- 


(1) .6 ط ,.ل1ط1 
(1.)2 5 ,.ل نط1 
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بخلاف ذلك- يؤكد باشلار على أهمية الجانب المادي للصورة الفنية 
بوجه عام والصورة الشعرية بوجه خاص؛ إذ يرى للظاهرة أو بالأحرى 
العتوررة و افعا مو يوقا تست و طب ضوقية 


بتعبير آخرء لا يمختزل باشلار وجود الشيء أو الموضوع في وعي 
الذات اللدركة» وإن) يؤكد عل أن لهذا الشيء وجوده الموضوعي الذي 
لا يمكن إنكاره خارج الوعي؛ وإن كان يرى أن هذا الواقع الملوضوعي 
للشيء 0 لاحي ست ميك 
دام أن الوصف أو بالأحرى وصف الواة قع الطبيعي يبقى دائياً هدف 
العلم؛ كما عبر باشلار عن ذلك في سياق حديثه عن العش بقوله: 
اليست وظيفة الفينومينولوجيا وصف الأعشاش كما هي في الطبيعة, 
فتلك مهمة عالم الطيور. وإنم| بداية بحث الفينومينولوجيا الفلسفية 
للأعشاش تكون في قدرتنا على توضيح الاهتمام الذي تُطالع به ألبوماً 
ترق عل صو أعكناشنء أو يشكل اكت وضوحا قدرتنا عل استعادة 
الدهشة الساذجة التي كنا نشعر بها حين نعشر على عش سس - فإثنا 
حين) نحلم» نكون فينومينولوجيون دون أن نعلم. فإننا نحيا غريزة 
العصفور على نحو ساذج بتأكيد الملامح الإيهائية للعبش الأخضر بين 
أوْرَاقّ الشتيحر التضيراء» !"4 وهذا يقول باشلار إن وض الأعقاش 
الفينومينولوجية تصلح فقط لدراسة الصورة الشعرية»”*. 

بمعنى أننا نفهم العش- وهو هنا موضوع القصد- كما يبدو في 
خبرتي به حينا يقصده الوعي كموضوع متخْيَّل أو بالأحرى كصورة 
مُتخيّلة. تلك الصورة التي لا تكون مباطنة في الوعي؛ وإنما هي أسلوب 

من الأساليب التي يقصد بها الوعي موضوعه . فاللاواقعية التي تتسم بها 
الصورة المتخيّلة تنج إذن من تجاوز الواة قع الطبيعي والمادي. أي أن 
ل م ل 


(0) باشلارء حماليات ا لكان: ص 11. 
(2) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
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العالم الواقعي. ومع ذلك فهذا اللاواقعي كمس - في الصورة- يكون 
موجبيا :في“ الشتن ع المدرك أو ذلك الجانب المادي. فالصورة المتخيّلة هي 
مغدئ لاواقعسي يكصسق قل يبناطن السسيء المدرك . فمع باشلار 
الفينومينولوجيء «تتلقى الضلورة كل دلالتها ومعناها في انبثاقهاء أي في 
تدفقها وانبثاقها في اللغة»! '"لعويز اسن أن التصورة التعوية عند 
باشلار لا تكون حاضرة إلا في الكلمات. أي في تلك الصور المكتوبة» أو 
هذا الوجود اللغوي الجديد. 

وبهذاء فقد تجاوز باشلار الخطأ الذي وقع فيه سارتر 52,656 .5 .6 
من قبل حينما وحد بين- في مؤلفيه «الخيال» 6م و «الخيالي) 0م 
الو جود احم 2 مويك ارول ا 
في هوية واحدة تنأى عن الإدراك الحسي. وكأن المعنى أ والصورة 
المشيّلة عرد شنها يزور الشوء المُدرك (كاللوحة مثلاً»» وليست كائنة 
فيه؛ بحيث أنه أحدث فصل قاطع بين اتخيّل والمحسوس. وبذلكء» فقد 
فشل سارتر تماماً في أن يجد صلة بين اللاواقعي والواقعي؛ وني أن يؤصل 
ادن ل العورس ا ان المدر ل 

في حين أن باشلار قد تجاوز هذ ا 1 
«شاعرية المكان' 7م و«شاعرية حلم اليقظة» 1960م على أن 
للصورة طابعاً واقعياً موضوعياًء بحيث لا يختزل وجود الصورة 
الشعرية في مجرد كونها صورة مُتخيّلة؛ وإنما يوجد لما طابعٌ” ماديٌ لا 
يمكن إنكاره. وهناء يمكننا القول بأن باشلار يؤكد على أن الخيالي يكون 
مُتأصلاً بشكل ما في الشيء المدرك الذي قد يكون اللوحة أو المقطوعة 
الموسيقية أو القصيدة الشعرية» وقد عبر عن ذلك في كتابه «الأرض 
وأحلام يقظة الإرادة» عام 1948م بقوله إن: «الصورة تكون دائياً هناك . 


(1) نكاتة) لعهاعطعم8 عل عمزواسطوعم! عط بعأمعمةط عليسمان -سدعل 

2.34 ,(2001 رذ .5 عسمتاء :1512 

(2) انظر إلى ذلك بالتفصيل: د. سعيد توفيق» ا خيرة ا جإلية.» صفحات 195 وما 
بعدها. 


1 2 0 3 
00 1121286 أوء‎ ]011[ 01015 ١8 


وبناء على ذلك» فبالنسبة لباشلار أ ن الوعي في التأمل الجالي لا 
يكو عطلونا كه علق معن للتصورة الشعرة مها روصدفاعن 
مستوى التخيل؛ وإنما بالأحرى أن يكتشف هذا المعنى من خلال ما 
تذركة خسياء أي في العمل الفني كشيء مُردرك؛ والذي من خلاله 
ننفتح على عالمنا الإنساني على نحو أكثر عمقاًء وقد دفع ذلك الباحث 
جوزيف كياري ي إلى القول بأننا نشعر مع باشلار بأن: «الوعي يترنح بين 
ال أو الصورة امك ات سيل تترسارارييا وتظور لي السنني» 
المدركء ومو طابعها الالطراو ع 

7 15 
عاسصدؤفى ععدولءومه) للشاعر»؛ من خلال صوره الشعرية الجديدة. 
التي تُعد ببساطة أصلاً للوعي. هذه الصور الشعرية التي تُصبح- كما 
يرى باشلار- اولع داه كو ولاه الجاع ينا ل عداكيم يقلت 
بحيث ينفتح وعي المتلقي على هذا العالم الذي أبدعه الشاعر»”. 

وهنا رمعوت باساذر عن تبط خاض م الصو المجدتلة لحن دن 
تكون من خلق- وكامنة في- أفعال الوعي المبدع» بحيث تستحيل إلى 
مجحرد موضوعات لا يكون لها وجود مستقل عن الوعي المبدع الذي 
خلقهاء حتى لو أصبحت حاضرة في الكلمات. فهذا النمط الخاص من 
الصور يحاول باشلار من خلاله أن يتجاوز فكرة أن (لا موضوع دون 
ذات»؛ بحيث يجعل للذات موضوعها الخاص والمستقل عن الواق 
الخارجىء وقد عير عن ذلك بقوله: «لقد حاولت أن أبرهن مغلاً- 
مستنداً إلى بعض القصائد- على أن الإحساس بالمتناهي في الكبر يوجد 


(1) عتمتقعطئ[ تواعمدط (غندولاهط! ها عل وعأامعءسةقغ]ز دوعا أء ءمععء 7 هط ,لعواعطعو8 
319 .2 ,(1948 ,أأته) غومل 

(2) .2.158 انأوناه:1 تأعدععل مدع وااعتندرع م15 ,تسقتطن) طمعوول 

(3) باشلارء شاعرية أحلام اليقظة. ص 5. 
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داخلناء ولا يرتبط بالضرورة بشيء)”'2. 

وذلك على أساس أن الأماكن لا متناهية الكبر 6ع86م5 عالمتكملق 
هي الأماكن الح بعلم يبا «الئن نفحص ضخامتها واتساعهاء أو 
بالأحرى أننا نفحص هنا الوعي ذاته» منذ أن كان الوعي بلا موضوع. 
فإننا نستشعر باللامتناهي الكبر في داخل أنفسنا. أنه يمس نوع من 
«تضخيم الوجود 86128 01 325108م248.: أو بالأحرى الدخول في 
«(عالم بلا حدود 7010لا 11855 تطنا 243. 


فهنا يتحدث باشلار عن الأوجه الإيجابية من «الخبرة الخيالية 
ععمعلرءمعاظ 2)1096مزع 12 للمكان. فالمكان الضخم والمتسّع 1725 
م553 هو «صديق الوجود قماء8 04 لمولء8 عط)». فهذا التمط 
الخاص من المكان الذي لا ينطبق مع تلك «الأماكن الطبيعية 2831605281 
695 الذي يتيح للخيال أن يلعب بحرية. بإيجاز» إن شعورنا 
بالأماكن لا متناهية الكبر التي لا تتطابق مع الأماكن الواقعية» هو نوع 
من الشعور بلا تناهي الوجود. فكلمة «20723516 التي تترجم عادة بكلمة 
60 بمعنى واسعء متناهي الكبرء ضخمء نقول تببنا هذه الكلمة 
الشعور بالسكينة والوحدة والرحابة وتفتح فضاء لا نهائي”*'. 

والجدير بالذكرء أن باشلار في كلتا الحالتين سواء في حديئه عن 
الصور امُتخيّلة (من قبيل العشء الطائر» البيتء الأدراج» الصناديق) 
التي لما وجودها المستقل عن الوعي المبدع وعن الذات المدركة (أي 
وعي المتلقي)؛ أو ني حديثه عن الصور المتخيّلة التي تكون من خلق 
الوعي المبدع بحيث لا يكون لها وجود (كالصور المعبرة عن اللامتناهي 
في الصغر واللامتناهي ني الكبر) مستقل عن هذا الوعي- نقول في كلتا 


لاك ا » جماليات ا لكانء ص 11. 
(2) ,«ء1[0117615 200 ع11005» ,.8 1011 وموقسه بحث منشور عى الإئترئيت 
2 - '[ بوط .عامما الاع01 أوقطتامه]/مرهن) .وعننوع1 01 عولا م8 .111/10 
.7 (49 


14 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


الحالتين يؤكد باشلار على أهمية العنصر المادي للصورة الفنية» أو 
بإيجازء إنه يؤكد دوماً على أن المعنى أو الصورة المتخيّلة تكون مباطنة في 
المحسوس. وما علينا بعد ذلك سوى أن نتعامل مع هذه الصورة في 
تدفقها والبثاقهاء أي في حضورها- مثلاً- في الكلمات. بحيث لا ينبغي 
على الذات المدركة أو القارىء أن يتعامل مع الصور الشعرية- أوالصور 
المتخيّلة- بأي أسلوب آخر غير الاحتفاظ بذاتية الصور عطا 
65 01 5118[6011797117 وكيفياتها المادية الدينامية المتغيرة دما 

وهنا ينبغي أن نلاحظ أن باشلار- كا يُنبهنا جيمس هانز 51325 [- 
قد ركز على نفس المشكلة التي تصارع معها هوسرلء. ألا وهى: الأنا 
واحدية 51510م5011. والتى تثير لدى باشلار العديد من التساؤلات: إذا 
كانت الصورة متكيرة ووماء وإذا ينا لدركيااققط مل التحى الذي به 
تؤسس نفسها في وعيناء فكيف يمكننا أن ندعي رؤية الصورة التي 
قصدها المؤلف؟ وكيف يمكننا تجنب الاستنتاج الذي قد يجعل الصورة 
شيئاً ما يختلف معناها من قارىء إلى آخر وفقاً لاختلاف القراءة؟)27. 

في الحقيقة أن باشلار كان يعى تلك المشكلات جيداً؛ ولهذا فإنه قد 
خحارل ا شغطافا عم خلال شيومه مده تغهان: الذاية 
116 ز0نا855 218 وتأكيده على ما يرسميه- في مستهل كتابه 
(شاعرية المقانواكان الصور النموذجية »م لإاغطءى دعم (إأعطء1ة)) 
أوبالأحرى تلك الصور المرتبطة بحياتنا المبكرة» أي بطفولتنا التي يكون 
كل فرد على ألفة بهاء فهي دائمة؛ حية بداخلنا دائياً. 1 

كما سيرد ذكره في سياق الصفحات التالية. 


(1) عط 1ه نإعه1مسعصمصعطط7 عطأ ممه لمقاعطعة8 مماود0» ,رقصفط .5 و5عدرول 
]7ه هته كعلاء لاععل عط زه أ4هعيزول علطا طا ,«ذووعسهوناهاءعكقمه) قمتلدع 8 
18 .2 ,(1977 عملكم5 ,3 .810 ,لاعن 1ه لك دوق قالسيه 


(2) .1 .2 بععمووظ'! عك عمبوقاممم هط ,لتقاعطعد8 
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لقد جاءت فلسفة الجمال عند جاستون باشلار لتمثل- بمعنى ما- 
هذا الاتجاه الذي ينظر للفن بوصفه صورة معبرة. ولكن على أساس 
جديد مغاير لأسلوب طرح هذه الرؤية في تاريخ الفكر الجالي. ذلك أن 
نظرية باشلار ترتكز على نظرية الوعي؛ إذ أنه يهتم بوصف الصورة 
الشعرية من خلال فينومينولوجيا الخيال. وهذا يعني دراسة 
فينومينولوجيا الصورة الشعرية حين تنتقل إلى الوعي كنتاج مباشر 
للروح. ولكن» ليس على النحو الذي يتورط فيه في نزعة شكلانية 
متطرفة» كما سيأتي بيانه تفصيلا فيما بعد. 

ومن نَم يحاول باشلار إيضاح كيف يكون الشعر في علاقة وثيقة 
مع الوجود والحياة بل والعالم الإنساني حينا تُصبح الحياة مُتجلية عبر 
حيويتهاء وحين) يتجلى الوجود في طبيعته المادية؛ بل وحين| ينفتح لنا 
عالمنا الإنساني من جديد في الصورة الشعرية ومن خلالها. ولكنء. همل 
يمكن اختزال الفن إلى مجرد تشكيل جمالي خالص؟. أم أنه يقول شيئاً؟. 
وما علاقة ما يقوله بروحنا وعالمنا الإنساني؟» وما المقصود بانبشاق 
الوجود في طبيعته المادية عبر الصورة الفنية؟. كل هذه التساؤلات تمُثل 
تحور اهتمام هذا الفصل. 

1- أصل (ماهية) الصورة الشعرية عند باشلار: 

لذ اق شرن باستو ل ومو ناهة القوورة التسزررة راجها عه 
أصلهاء ى) تحدث في خبرة الوعي أوالذات (القارىء). الذي يحاول فهم 
هذه الصورة الشعرية من خلال ما تمثله خياليا. فكان بحثه ينصب على 
الخبرة بالصورة الشعرية؛ ليبين لنا كيف تحدث تلك الصورة الشعرية في 
خبرتناء وكيف تؤثر خبرتنا في فهم ماهية هذه الصورة. و يرجع هذا إلى 
فهم باشلار- كالعديد من الفينومينولوجيين"'''- للفينومينولوجيا 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: د. سعيد توفيق, ا خرة اجصالية. صفحات 


كمنهج لوصف عملية اتصال الوعي بالعام اي 1 
الشعرية يكون مرتبطاً بالذات المدركة أو بأفعال الوعي نفسه . فالوعي 
الذات تؤثر في موضوعها وتفهم معناه. 

وبناءً على ذلكء فإننا- كما يعتقد باشلار- لا يمكننا فهم ماهية 
الصورة الشعرية إلا من خلال الإحالة إلى الوعي أو الذات فقطء وأن 
الفينومينولوجيا وحدها- التي تهتم بدراسة الصورة ىا تحدث في وعسي 
القارىء- تستطيع معاونتنا في استعادة ذاتية الصورء على نحو تتجاوز 
فيه ذاتيتهاء زعل صمو تجار وه لناتي الخد الت والوشترع رداك 
باشلار عا لى ذلك في كتابه «العقل العلمي الجديد) بقوله: «إن هناك 
وان ع ٠‏ العام والروح؛ فالخبرة الصامتة تكون مستحيلة»”''. فليس 
هناك- إذن- خبرات صامتة بعد هذا الحوار الذي استمر خلال عدد 
كبير من القرون بين العالم والروح. 

بتعبير آخرء أن باشلار لا يجعل الصورة الشعرية مجحرد موضوع لنا 
ندرسه من خارجه؛ وإنا يتم بوصف ماهية الصورة الشعرية ىا تحذث 
في خبرتنا على نحو تُتيح فيه لأنفسنا أن نشارك في عالم الصورة الشعرية و 
أن نخضع لها وننصت لا تقوله لناء أوبتعبير باشلارء نهتم بها حينا تنتقل 
إلى الوعي كنتاج مباشر للروحء وهذا ما دفعه إلى القول بأن: «الشعر هو 
فينومينولوجيا الروح أكثر من كونه فينومينولوجيا العقل 06516 8.آ 
نا لألتمدء"1 عل ع726001081ممغطظ ‏ عملثنانو ]مانام أو 


عصة"! عل لسري 


الفرنسية المعاصرة د ا 0 


9 وما بعدها. 
(1) .9 .2 ,العام عق سواعى سرعم 786 ,لم ةاعطدعدظ 
(2) .4 بط عع مووط '[] عه عنان ]غمص مط ,ملنتواعطعوظ 
(3) لقد تأثر باشلار بتلك النزعة الروحانية منذ تفكيره المبكر. هذا التيار الروحاني 
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التمييز الذي لم نجد له صدى في لغة الفلسفة الفرنسية المعاصرة؛ 
وكذلك في علم النفس؛ إذ أنهما لا يستجيبان لموضوعات عديدة نجدها 
في اللغة الآلمانية» حيث كان التمييز بين العقل والروح شديد الوضوح. 
فباشلار يؤكد على التايز بين العقل والروح؛ فليس هناك تمائل في الهوية 
بينهما؛ طالما أن العقل هو الوجه الموضوعي للوعيء في حين أن الروح 
هي الوجه الذاتي له. والصورة الشعرية بدورها ترتيط بهذا الوجه الذاتي» 
أي بالروة الرو حل دغر إل الوععوق: وإنما هي ذاتية» فهي ملكة 
خيالية /]داع158 120281081419 أكثر منها عقلية» التى من خلاها تنبشق 
الصور الشعرية. 

أو بتعبير آخرء أن الصور الشعرية- كما يعتقد باشلار- ليست يجرد 
نتاج لوعينا المألوف. بالعالم العقلٍ الموضوعيء ذلك العالم الذي يفصل 
بين الذات والموضوع؛ وإنما بالأحرى الصور هي نتاج مباشر للروح 
التي تُقيم الحوار مع العالمء هذا الحوار الذي يتعذر وجوده عند العقل. 

ويسعدد باشاور لتاييت تداف الرؤية غن تلك الأخيال الفنة التي 
تشع فيها الروح وليس العقلء على نحو مايتجبلى ذلك في يجال 


الذي ساد في الفلسفة الفرنسية منذ القرن التاسع عشر ووجد ممئلين له بعد 
ذلك في القرن العشرين عند برجسون ورافيسون 1390155013 ولاشليية 
؟ء1أعطاءة[آوبوترو:10م80100 .8؛ وما أدل على سيادة تلك النزعة من تصريح 
أحد وزراء نابليون الثالث في خطبة له قائلاً: «أيها السادة هناك مذهب لا يمكن 
أن تحيا به الجامعة ألا وهو المذهب المادي. وهناك مذهب لا يمكن أن تحيا بدونه 
الجامعة ألا وهو المذهب الروحاني ------- ومنذ دخولبي إلى الوزارة هيأت 
لإقامة تعليم حقيقي للفلسفة. أي لتعليم المذهب الروحاني. «محمد وقيديء. 
فلسفة ا معرفة عند جاستون باشلار: الإبستمولوجيا الباشلارية وفعاليتها 
الإجرائية وحدودها الفلسفية» ص 41. 

(1) في حقيقة الأمر لقد استند باشلار على مثال من فن التصوير لتأييد رؤيته الخاصة 
عن الشعر؛ وذلك على أساس أن هناك علاقة وثيقة بين التصوير والشعرء على 
نحو ما أكد على ذلك بيكاسو لفرنسوا جيلوء زوجتهء: «إن التصوير هو شعرء 
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نامج وععممرن7 (1871- 1958م) الذي كتب عنه رينيه هوجيه 
م111 686 بمناسبة افتتاح معرض أعماله قائلاً: «إن أردنا أن نعرف 
أين يُفجر رؤول التعريفات [أي الدلاللات والمعاني] سسب فإن 
علينا استرجاع كلمة أصبحت موضة قديمة تُسمى الروح». 

ويضيف قائلاً إنه لفهم أعمال رؤول وحبها؛ بل والإحساس بها 
ينبغى علينا أن: (لبدأ من المركز» من قلب الدائرة حيث يستمد كل 
ف م اسل ويام هنا ركد هبر اصرق إل كلف الكلمة المنسية: 
الروح)0, 
ففي الحقيقة أن الروح- كما يصورها رؤول- تمتلك ضوءاً باطنياً 
ذلك الضوء الداخلي أو الباطني الذي لا تُدركه سوى «الرؤية الباطنية 


شعر مكتوب في أبيات بإيقاعات تشكيلية» وهو لا يمكن أن يكتب في حالة نثرية 
أبدا». وقد سبقه سيمونيدس الكيوسي (556- 468 ق. م)- من جزيرة 
كيوس في بلاد اليونان- في هذا بكثير حينما صرح قائلاً: «التصوير شعر 
صامتء والشعر صورة ناطقة». انظر في ذلك بالتفصيل: د. إحسان عباس» فن 
الشسعر (عمان: دار الشروق للنشر والتوزيعء الطبعة الأولى» سنة 1996م)) 
ص 16. ود. شاكر عبد ال حميد. عصر الصورة: الإيجابيات والسلبيات 
(الكويت: عالم المعرفة» يناير 2005 م). صفحات 179, 193. 

(0) جورج رؤول مصور فرنسي تأثر بالمدرسة التعبيرية» ولكنه بدأ مصوراً بأسلوبه 
الوحشي (أي كان تابعاً للمدرسة الوحشية في الفن المعروفة بالجرأة في التعبير عن 
موضوعاتها واستخدام الألوان الصارخة). ففي فنه يمكن أن نلمح سمات 
شعبية» وكذلك المظهر الرمزي في لوحات المصورين البيزنطيين» فضلاً عن أنه 
قد قلب في لوحاته القيم التقليدية: فمسخ القضاة قروداً وجعل العاهرات 
قديسات. ى) تطرق في أعماله إلى حياة الفقراء والمهرجين من قبيل: «المهسرج 
الملأساوي عدونعةنا معدوات)؛ عام 1904م. ومن أشهر لوحاته اعشاء الأسدفء 
١الاعبو‏ كرة القدم» عام 108 . د. حسن عطيه. انجاهات في المن ا حديث 
(القاهرة: دار المعارف» الطبعة الرابعة» سئة 1997م): صفحات 121- 122. 

(2) باشلار حماليات اللكان؛ ص 20. 

(3) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
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عكناء 61 1ه دو ْؤو2771؛ إذ يعبر عن هذا الضوء الباطنى أو بالأحرى 
الروح بعالم من الألوان الساطعة الصارخة . ومن لّم؛ ينبغي على من يريد 
فهم لوحات رؤولء كا يُطالبنا هوجيه: «أن يشا رك في هذا الضوء 
الباطني الذي لا يكون مجرد انعكاساً لضوء والطراصاريسي: وتنا هيو 
نتاج تلك الرؤية الباطنية» أو بالأحرى نتاج الروح»"'" . فرؤول يبدو هنا 
0 مصور ؛ منتج أضواء 5غ لتابلا ع0 نناءغاعن 2:00 للك فإئه 
يش المعنى الحميم للشغف باللون الأحمرء ففي ي نايا هذا يوجد روح 
0 تحمل في طياتها صراعاً بين ما هو خارجي وما هو باطني. 


ومن نّم فإن فن تصوير كهذا هو ظاهرة الروح. ويستدل باشلار 
من ذلك بأن الصفحات التي كتبها هوجيه تعزز فكرته حول كونه ا 
معقولاً أن نتحدث عن فينومينولوجيا الروح. فالوعي المرتبط بالروح 
يكون أكثر استرخاء وأقل قصدية من الوعي المرتبط بالعقلء وني هذا 
الصدد يقتبس باشلار قول بيير- جان جوف6/لاول ا بأن: «الشعر 
هو 1 تفتتح شكلا عصنا أمةعنا 2ه عمة عضن أده عزو6ه2 هآ 
10110 . بمعنى أن الشعر بوصفه روحاًء فإنه يفتح لنا آفاق عالم 
جديد ألا وهو عالم الصورة الفعرة اسحو ميدن ورثيه وطيدور 
وهِذا وإتاعيارة جوت يمن الشارها لبا وافحا عل دوه لوجي 
الروح. هذه الروح التي يصفها باشلار في كتابه «الأرض وأحلام يقظة 
الإرادة» بقوله: «إن الروح هي الضوء اللامرئي ء[اطأناكما ءمغتسس.آ 
©لاء والضوء بدوره هو الروح المرئية»”27. 

ويعني ذلك أن ماهية الشعر تتجلى من خلال تلك الروح التي تشع 
وخطع لق العبورة لحي + ربق كانتا . فبالصورة الشعرية تتجسد 
الروح وتُصبح مرئية» والروح بدورها تجدد أحاسيسنا ومشاعرناء 


(1) باشلارء حماليات الكان. ص 21. 
(2) .6 .2 رعععووطط'! عل عناوأانمم هط ,لتقاعطعة8 
(3) 292 بط بمناطمام'1 ها عل وماعءمخ8 ءانه ععره 1 24ل , لسع ست 
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ولتأكيد باشلار على أهمية الروح نجده يستهل الفصل الثالث من كتابه 
ااحدس اللحظة «بقول ميترلينك 818616511261 عن الروح: «لو طلب 

مني أعز شخص عندي أي اختيار يجب أن يقوم بهء وأي ملجأ يكون 
أكثر عمقاً وأكثر تحصيناً وأكثر راحة لأجبته بأن يحمى مصيره في ملجأ 
الروح عسدة'! عل عقطاع؟ غ١‏ التي تسعى إلى ل لل هذاالمأوى 
الروحي الذي نقيم فيه حين)| نحيا بقرب الفن بوجه عامء والشعر بوجه 
خاصء الذي بدوره يحرر الروح ويشفيها من التعب الاجتماعي ويسمو 
بها على كل أعباء الشهوة والهوى ويحررها من إلجاح الرغبات ويجدد 
الأسابن المستيللك. 


ويفهم من ذلك بأنه ليس هناك علاقة حميمة بين الروح بوصفها 
أصلاً للشعر وبين الصورة الفنية التي بدورها تجعل الروح مرئية 
فحسب؛ وإنما هناك سمة التعاون بينهم| فإن كان الفن يحرر الروح من 
الرغبات والشهوات ويُجدد أحاسيسها المستهلكة؛ فإن الروح بدورها 
تجدد أخاسيسنا ومشاعرتا في الفن. 


ففي حقيقة الأمرء أن رؤية باشلار للشعر بوصفه فينومينولوجيا 
الروح يُذكرنا مبيجل 118861, الذي نظر للفن على أنه التجلّ المحسوس 
للفكرة 1068 8عط؛ أو الحقيقة المطلقة ط؛نا1 11046هوط 2. والفكرة المطلقة 
أو الفكرة في شكلها المطلق هي ما نتحدث عنها بوصفها الروح؛ تلك 
لوو التي تتجلى - بوجه 06 في مرحلة الفن: «فالجال هو الفكرة 
حين تدرك في الإرحسي ا “'. وإن كان هيجل يرى الفن بوصفه إحدى 
تعي ذاتهاء ووسيلتها في بلوغ هذا الوعي الفن والدين والفلسفة. 
وبذلكء قد كان الفن عند هيجل خطوة على الطريق إلى الفكرة أو 


(2) ولتر ستيس » فلسفضة هيجل» ثر حمة د. إمام عبد الفتاح إمامء تقديم د زكي نجيب 
محمود (القاهرة: دار الثقافة للطباعة والنشر» سئة 0مم) ص 604. 
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لاس جامد 227 ات 0 
باشلار الإنسانية هي التي وجهته نحو النفاذ للروح و فهمهاني كل 
تجلياتباء وخاصة في مجال الفن بوجه عام والشعر بوجه خاص. على نحو 
ما عير عن ذلك مينيديز بيدال 21081 116262062- ىما يصرح الباحث 
فيدريكو كارسياركا 1.087618568 في كتابه «أغنية عميقة: ونّثر آخر)- 
بقوله: «إن ل اس تس الوم قير العميق للروح 
الإنسانية في كل تجلياتها»” 


ومن نَم فإننا حين| نتعامل مع الصور في عالم الروح ونتساءل 
عنهاء فإن هذا السوّال- بتعبير جيمس هانز - : «لا يكون مجرد سؤالا عن 
الرؤية [أي رؤية الصورة]ء ولكنه سؤال عن وجود الصورة كم| تحدث في 
خبرة الوعي أو الذات» إنه سؤال عن الصورة في مباشرتها وجدتمها؛ بل 
وفي تدفقها وانبثاقها في الوعى 0 


ونكي الاك أن العسورة اللسخرية مها لمن زو راندا علها غن 
التي تكشف لنا عما تكون وعلى النحوالذي تكون عليه : «(فالصورة 
السفلة هي حضور )م وغ ملل أوبالأحرى داعم --- 
-- وجود جديل ---- ومن ةّ نّم فالصورة لا تُعبرعن أي مُعطى يسبق 
وجودهاء لا في العالمء ولافي الرو90. 


(1) هصة لعلتئلةء عووعط «عطام هسه نعودمى ممع ,مععداعئة0 معزرعلعم 
ب(1980 لم80 كوملاءع:01ا بعد خ) :811:2 رعطممأمامطن نخط 0م26 1أدمدا 

م 

(2) عمتلمدع8 ذه لزعماممعصرممعط" عط لمه لمماعغطعه8 ومأدة0» ,وعميول 


.6 22 ,ظ«وقة55لام 0522© 


(0) .53 ,21,34 بطط بأممماعطعع8 عل عء«تعاياطهمعءه] مكل ,عامعااموط 
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ولهذاء لا ينبغي- كا يطالبنا الفينومينولوجي- أن نحاول وضع 
مايق للشورة الشعرية"" حي كونق جميرة وجزد الصتورة 
نفسها؛ وإنا- بخلاف ذلك- يجب علينا أن نبدأ من الصورة الشعرية في 
وجودها الخاضن» بحيث يكؤن الوعى مستغرقاً اماق الصورة الى 
تظهر في اللغة المتميزة عن اللغة المألوفة اعغأطقط ععدعمة.آ علا تلك 
اللغة التى تتحدث »11م 1,3828286 16- بالصورة الشعرية- لغة 
جديدة ألا وهئ لخة الشغر. 

وبالتالي» ما علينا سوى أن نحضر أمام الصورة الشعرية» ونتيح لها أن 
تتحدث كي تُفصح لنا عن ماهيتها: «فم| الصورة الشعرية سوى علامة على 
وجود جديل لا2ه 00101 61 نا" ل عمعذلد 2 هذاالوجود الحديد 
للصورة الشعرية الذي يتجلى وينبئق حينا يتم فهم الصورة الشعرية على 
النحو الذي تظهر وتحدث به في خبرة القارىء قبل أن يُفسدها التفكير بإطاره 
التصوري الغامض؛ لأن الصورة- كما يعتقد باشلار-: «لا تقدم مادة 
للتصور»””'. فالتصؤر بوصفه نتاجاً للعقل يقوم بتأطير الصورة المتخيّلة 
وتطويقها؛ بل ويخنق الحياة فيها؛ وذلك حين! يمنح للصورة الثبات؛ إذ يهبها 
معنى واحد. وكذلك حين) يدرسها من الخارج تما يحول بينه وبين المشاركة في 
عالمها. فالصورة- بخلاف ذلك- تكون دوما جديدة: «فكل صورة بسيطة 


05 9. 


تكون كاشفة للعالم ه71 عل «ساعغة 1:1 0 ويعنى ذلك أننا لا 
نحيا من خلال الصورة الشعرية الظهور والتجلي الجديد لعالمنا الإنساني 
فحسب؛ بل إن الحياة نفسها تُصبح متجلية عبر حيويتها وديناميتها المتغيرة 


(1) يُطالبنا باشلار بذلك بوجه خاص في مستهل كتابه «شاعرية حلم اليقظة» بقوله: 
إن الصورة الشعرية تُضيء الوعي بمثل هذا الضوء. الذي يكون من العبث 
تماماً أن نبحث له عن لاوعي سابق عليه؛. 

3م عأامعءدةغ[ ها عل عنابوأاقمم هط ,لنقاعطعهط 

(2) .2.12 بععممط :| عل عناونافمم هط بلرواعطعجح8 

(3) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة. ص 50. 

(4) نفس المصدر السابق» ص 173. 
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والمتجددة وما : 


وبالتالي» فإن كل من يُسخر فكره للتصورء وكل من يمنح روحه 
للصورة فإنه سيدرك تماماً أن التصورات والصور يسيران على طريقين 
منفصلين من الحياة الروحية؛ طالما أن طريق التصور لا يقودنا إلى 
الالقام يفام الصورة الشعرية نفسها لنسكن بقرها وننصت إلى رنينها 
ار ال ا اليش هناك 
لعا نوناق ساسا ست ا انا عدن 
التصورات. ومن يمنح حبه كله للصورء يعرف تماماً أن التصورات 
والميزى قط را عل شطلو طلا شتف عه أل معام بز اران لحي 7 

وبناءً على ذلك. فإننا ينبغى أن نتدحى عن إعطاء أوامر للصورة؛ 
طالما لا يمكننا فهم ماهية الصورة إلا بالصورة نفسهاء حالمين بها. فمن 
السخف إذن أن ندعيٍ فزافنة الحبنال مو مسو فيا؛ |5 انالا يمكنتا أن 
نلتقي بالصورة حقاً؛ إلا إذا كانت تخاطب متعتنا الحهالية وتخدد 
أحاسيسنا ووعينا بثراء عالمنا. 


ومن تم فأننا حين| نقارن- على نحو ما يفعل العقل- صورة 
بأخرى؟ فإننا نا نواجه خطر فقدان المشاركة في ذاتية الصورة» فالصورغير 
قابلة للتصنيف مثل التصورات» وقد عبر عن هذاالمعنى في كتابه 
«الأرض وأحلام يقظة الإرادة» بقوله: «إن الصورة لا تستسلم للتصنيف 
مثل التصورات. ولنفس السبب فإنها تكون صافية ونقية للغاية» فلا 

تنقسم إلى أجناس تفصلها وتتباعد عن بعضها البعض»*'. وهكذاء فإننا 
ل 2 
لمعل يتعاونان [أئالسون والعتصتررات]7'0.#التسورات لبت 


(0) ,ك4بط بعتمعم2 1 ها مك عسوالةمم 826 , سس ست 
(2) .289 .2 رغلمرما ها ها عل جعءأمءه2ةغ8 كءا نه ع1 هط ,لع ةأعطعده8 
(3) باشلار: شاعرية أحلام اليقظة. ص 51. 
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ضور والضور ريغا لأ تعد وتكر ن لنا التصيورات» وهذا نا يوكد 
عليه باشلار في كتابه « فلسفة اللا» حين!| طرح رؤيته الخاصة: للتصور 
بوصقة لا صورة- 110 وعن الصورة بدورها باعتيارها 


«لا- تصور أبرعع صم ترمس)” . 


وبناءً على ذلكء فإننا إذا كنا نفكر في التصورات. فينبغي علينا أن 
نحلم بالصور؛ حتى يتسنى لنا رؤية : «انفقاح الصورة قلاع 0115 
1 . فمع الصورة الشعرية» ندخل في المجال الجمالي الذي لا 
يحاكي الخال الطبيعي أو الواقعي؛ وإنا «المحال الشاعري عمعة 8 ع1 
00 ' الذي يبدع الموضوعات والعالم؛ ؛ طالما أن تلك الرؤية 
للصورة الشعرية تعد- كما أطلق عليها فات دينتون 21181402 -13/3]]5- 
بمثابة: «انتعاش الدهشة»”''» على نحو ما تصرح بذلك ماري آن كاوس 
5ه .81 في مقالتها المواية باسم «الواقعية المنفتحة لباشلار 
وبريتون» فالصورة الع اونما إزاء الملوضوعات الطبيعية 
الحاضرة فيها كوجود جديد مُبدَعَ ىا لو كنا لم نرها من قبل . وهذا 
يفسر لنا لم يطلق باشلار على الصورة اسم: «منفتح على العالم 1لا 
1080 داه ساسع ج200 . 

ويّفهم من ذلك أن الصورة الشعرية عند باشلار ليست مجرد محاكاة 
للواقع؛ أو صورة باهتة من الموضوع الطبيعي؛ وإنما بالأحرى هي صورة 
جديدة تُعيد تجديد وإبداع الموضوعات الطبيعية. وتكشف الروح 
الباطنية الكامنة بداخل تلك الموضوعات» فمع الصورة- بتعبير 


(1) .39-140] بط ,دمل ينكل مقطمودو[1ةطط هل , 25589 

(2) .2.205 رمعهض]آ'[ عجتارمه اوععدرم) ع[ ناه #جماءءع8 ,لإا10 

(3) لقد استخدم باشلار هذا المصطلح على مدار كتابه «شذرات عن شاعرية النارا. 

(4) ,«ممئعع8 لصة لعنداعطء 82 01» أرعتناه عمسكتلوغ 1 عط'[» ,روعة© ملم 3/2159 
اك ا 

(5) .160 .2 لاع ل غلك عناولاقمم عت 'ل عنمع عوط السماعطعدظ 
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باشلار-: الواسية العالم مه ع1 عسسدفه مم" , 


فالشعر يسود عالماًء أو بالأحرى هو عالم جديد تدعونا فيه الصورة 
الشعرية بأن نحيا على نحو ننفتح فيه على عالمنا الإنساني الحقيقي بمعزل 
عن ؤاقغتا المادى الطبيعى الذى نحيافية فى حالة من نسيان إتساتيتنا 
الحقة. فكل صورة مُتخيّلة عند باشلار- إذن- هي أمل للجديد وإعلاء 
للوجود نفسه. ولهذاء نجد باشلار ينظر دوما لوجودنا بوصفه 0 
مقذوفاً 946 به في العالم»*. فالفعل الشعري يقذف الحالم- سواء كان 
الشاعر الحقيقي أوالقارىء بوصفه حالماً آخر- 00 
الخارجي كالحال عند الشاعر الذي يقيم حواره الحميم معه أو في عالم 
الصورة الشعرية كالحال عند القارىء الذي ينفتح فيه على عالمه ووجوده 
الإنساني» أو بالأحرى في صورة كونية 051211016 1111886 علآلاء سواء 
جلبها لنا الشاعر إلى الصورة الشعرية من خلال انفتاحه على العالم في 
باطنه؛ أو انفتح عليها القارئ على النحو الذي تحضر به في عام الصورة. 
وما علينا عندئذ سوى تحمل مسؤولية فهم عالمنا وإنسانيتنا من جديد 
ع ا 


بين الصورة والتصور ل م رح أرانه 
يضعها في مرتبة أدنى من الصور؛ وإنما- بخلاف ذلك- يؤكد باشلار 
عااهه الصورات لقا 0 نكي ولكن تعامل 00 
بخ أن نهم الصررة عل النحو الذي تكو عليه قبل أن جمد الشكير 


وهذا ما أكد عليه الباحث دوجلس أودجارد :12.0088 بقوله 


(1) .2.160 .للطآ 


(160-161.)2 .طم ,.لنط1آ 
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إن: «الصورة التخيّلة تحدث قبل عين العقل 0هذ/ة 1ه عن عط)”2. 
فإنهما وإن كانا نتاج- كما نوهت من قبل- قطبي الوعي الجيد [أي العقل 
والخيال]؛ إلا أن لكل منهما مجاله الخاص الذي يعمل فيه: فبين| الصورة 
هي نتاج الروح؟ فإن التصور هو نتاج العقلء. هذا العقل الذي يصفه 
باشلار في مقاله «خيرة المكان في الفيزياء المعاصرة» بقوله إن: «العقل 
الإنساني 02186ناط «2150 1 18)», شأنه شأن «شعاع الالكترون. »1 


لوطاء116”٠!‏ ع0 2905 8»., لا يكون سوى ملخصات إحصائية 
000 


5 ]215 1265نا1165) 


وبناءً على ذلك» فإن العقل حين| يتعامل مع الصورة. فإنه سيقوم 
بالبحث عن معنى ثابت لما بنوع من التفكير الإحصائي. ذلك المعنى 
الثامت الذي يدق قي التواصا, عم تحياة التعورة المتضاددة ذومنا. وقد 
صرح باشلار بذلك في كتابه «شذرات عن شاعرية النار» قائلا: القد 
قضيت حياتي أعمل على جانبين» أحدهما يندرج تحت علامة التصورء 
والآخر يندرج تحت علافة الصورة7 , فنفي حين أن التصور تكويني أو 
تر كيبى ©0851140]19ع6). فإن الصورة تعددية ع1أع8218]102لء وقد عير 
باشلار عن ذلك في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» بقوله: «إن 
الصور لا تُصنف باعتبارها تصورات. فهى لا تحصر نفسها في دلالتها 
المحيزة وت دغل الفكس من ولاه أن تصن أن مساو ر ولالدينا 
المحيرة دوما. عندئذء فالخيال يكون متعدد- الوظائف 
عا سدمناء ه15 اسس»”*". وبالتالي» فإن الطابع الدينامي المتغير الذي 
تتسم به الصورة الشعرية ينأى عن ذلك الثبات الذي يمنحها إياه 


(1) عاننظ أرعط اا كمعط2 نزم لعاتلع ,34114 نا ,» 5عع1]2538» ,750قع0068 و5ع1اع ناهد[ 
2 ,(1971 اتترخ ,810.318 ,170130 
 )2(‏ عناوأكيو1 ها كانهل معهوده ']ا ع4 ععرعام ةمه * 82 ,رلعواعطعوهظه 
72 .2 ,(1937 يععممظ عل وععتفااوه كلملا أوامةط) مارلم م مطنتعلترمهء 
(3) .33 .2 لاع 1 ناك ععاوقاة مع عاميا' كه كغارعنتعهط بلعداعطعودظ8 
(4) .7 -6.ططرومص ]ل ياك وعزمء 8غ[ وءا اه 1*6 هرق , 00 
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التصور؛ إذ أن من ميزات الكتابة الشعرية- أو الأدبية- أنها لا تحمل 


معنى واحد. 

ولفهم هذا الطابع المميّر للصورة بوصفها تعددية ينبغي أن نقترب 
أكثن مرد فهم ماهية الصورة من خلال مقارنتها بالمحاز10م11618. 
وينبغي التنويه هنا أولاً على أن تلك المقارنات التي يعقدها باشلار لبيان 
ماهية الصورة نابعة من اعتقاده بأن المفهوم يتخذ طابعه الممي زكلية في 
ظل علاقته بالمفاهيم الأخرى كالتصور والمجاز. التي تحدده. وفضلاً عن 
ذلك: «فكل المفاهيم دينامية» وفي ثنايا علاقاتها تنبئق ماهيتها»”''. 

ولقد واصل باشلار في كتابه «شاعرية المكان») بحثه عن ماهية 
الصورة الشعرية على ضوء تأكيده على اختلافها الجذري عن المجاز. 
فالمجاز- كما يعتقد باشلار-: «ايببنا جسداً واقعياً متعيناً لمعنى أو 
بالأحرى لانطباع يصعي العيرع ف ويعني ذلك أن المجاز- 
بالنسبة لباشلار- يعبر عن شيء واحد بواسطة شيء آخرء فإنه هشير 
دائياً إلى معنى» أو بالأحرى يوجهنا نحو شيء في العالم. أو بتعبير آخر» 
أن المجاز يعبر تعبيراً غير مباشرعن شيء من العالم أو الواقع. 

وبالتالي» فالمجاز يتسم بكيفيات سلبية؛ ما دام أنه بجحرد تصور عقلي 
واقعي وثابت وغيرمباشر؛ بل ومكوّن ليشير إلى معنى محدد. فتلك 
الكيفيات تُعد- كما يعتقد باشلار- سلبية؛ لأنها تجعل الكلمة الشعرية 
ثابتة. فطالما المجاز يُشير إلى شيء ما واقعي؛ فإنه- بذلك- يحصر 
وجاك الح تابر ار را 

هذه الإشارة أوالدلالة تجعل المجاز واة قعياً ومكوّناً في سلسلة سببية 
تحدد حركته» بحيث تجعله موجهاً نحو شيء واقعي محدد. وقدأكد 
باشلار ني أكثر من موضع من كتبه على ارتباط المجاز بالواقع» على نحو 


(1) 176 صا ,«115ه16 علتأمعلعد دج أمم 15 لجماعطعة 8 بإط/لا» ,تساطاعدء]8 اعتموططا 
)١7 01. 7620111110 .2 51311111361 2002(, 167‏ تروط لامعتاعه د ماقطر 
(2) باشلار جماليات الكان. ص 85. 


168 حوانات المووة كن فلتقة خابعرن باكاكر 


ما عير عن ذلك في كتابه «فلسفة اللا» بقوله: «إن للمجاز نفس السمات 
العامة التي للواة راتوا دووة ا كر يد ره يميم عدل بكر 
تكايرعن المجازة”''. ؤهذاء يأخذ باتلا زغل الواقية زويتها للمجناذة 
بوصفه مرتبطاً باللاواقع» ما دفعها للاعتقاد بضرورة التنحي عن 
استخدام المجازات والرموز. 


ولكن. على الرغم من كون تلك الكيفيات ضرورية بالنسبة 
لعملية التصور العقلى وأساسية للفكر؛ إذ أن هذا الوجه الثابت 
للصنورة الشعرية هو الذي بت للعقل أن بعمل وبؤدي وظليفتة» نشول 
على الرغم من ذلك إلا أن المجاز يفتقر إلى تلك القيمة الفينومينولوجية 
التي تتسم بها الصورة. 

ومن نَم لا يمكننا دراسته فينومينولوجياً؛ وإنما بالأحرى أنه لا 
يستحق مثل هذا الجهد. فالمجاز في أفضل حالاته مجرد صورة مصطنعة 
6 و1361 عع 13 عسس ليس لا جذوراً عميقة؛ إذ أنه مجرد تعبير 
عابر لا يستحق أن يُستخدم إلا مرة واحدة فقط. ولذا؛ يطالبنا باشلار 
بأن: «نتجاهله [أي المجاز]”” فعلى القارىء ألا يفكر فيه كثيراً 5510 


(1) باشلارء فلسفة الرفض: مبحث فلسفي يي العقل العلمى ا جديد. ترجمة د. خليل 
أحمد خليل (بيروت: دار الحداثة» الطبعة الأولى» سنة 5م ) صفحات 0 
51. 

(2) إن باشلار يدعونا إلى ضرورة أن نتجاهل المجاز في مقابل اهتمامنا بالصورة 
المتخيّلة؛ إلا أن نورئروب فراى- بخلاف ذلك- الذي أخذ عن فيكو (1668- 
١4‏ نظرية المراحل المتعاقبة في اللغة ينظر للاستعارة بوصفها المرحلة الأولى 
«هذا هو ذاك»» التى تسبق مرحلة الكناية :هذا لذاك»» ومرحلة الوصف 
(الكلَات المتسيحة تعين الآشياء)» نيويحر الاستعارة تابعة لنشاة الآدي: 
«إن أولى وظائف الأدب, وتحديداً الشعر؛ هي أن يواصل إنتاج المرحلة اللغوية 
الأولى الاستعارية حين تسود المراحل اللاحقة» وأن يواصل تقديمها كصيغة 
لغوية لا يجوز لنا أن نقلل من أهميتهاء وأن نتركها تغيب عن نظرنا.» إيمانويل 
فريسء» برنار موراليس قضايا أدبية عامة» ص 75. 
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-- وبخلااف المجازء ينبغي عليه أن يركز على الصورة؛ إذ أنها تبب 
وجودها للقارىء. فإنها واهبة الوجود مك06 عع أ قصوه0” . 


ويفهم من ذلك أن الصورة بوصفها واهبة الوجود؛ أو بالأحرى 
باعنارها عي وعردها للقتارى + حيتي ركون قفرا عمجا 
0 أن الصورة نفسها هي أصل الوعى عي 

بتعبير آخر؛ أن ما يريد أن يخلص إليه باشلار هنا هو التأكيد على 

ا د الصورة قاصداً فهم ماهيتهاء أي حينما يكون 

في -حضرتبها مُشاركاً في عالمها ومُتفتحاً عليه ومنصتاً لما تقولهء فإنها (أي 
التعوزة) حيدكك كفت الدع كر عل الي الذي كون هلبه 
فالصورة هي التي تؤسس نفسها في وعينا- أو بتعبير باشلار- هي التي 
تتجذر بداخلنا. 

ومن نسم فلم يكن غريباً أن ينظر باشلار للصورة الشعرية 
الخالصة- كما يقول في كتابه «الهواء والمنامات»- داخلنا بوصفها: «فاعل 
فعل يتخيل 11213811267 وليست عر لي فهى أصل للوعي؛ ما 
دامت هي التي تؤسس نفسها في وعيناء فإنها ذلك: كار 
المفاجيء في النفس فإنها أكثر من مجرد منتج عابر للوعي»” 

ولكنء إذا كانت الصورة هي ما يبقى ويدوم في وعيناء فإننا نجد 
المجاز مجرد تعبير زائل عابر لا يدوم ولا يستخدم سوى مرة واحدة؛ والار 

جرد تعبير مُبتذل» وفي هذا الصدد يسوق لنا باشلار مثالا 

مج اح برجيرةة اللبو ناا فكع هن الوذ وام ترا كي 
فبرجسون- كما يبوج باشلار في كتابه «شاعرية المكان)- قد استخدم 
في كتابه «التطور المبدع 11 011110131 0ط :1) ججاز الدرج, بالإضافة 
إلى مجازات أخرى كالملابس الجاهزة؛ ليبين لنا قصور فلسفة التصورء 


(10) .80 .8 ,ععهمهسظ”[ عك علاوأافمم هه يلعهاعطعحظ 
(2.22.22 ركه عمو و1 آه «1ل” رك , 52353 
(3) .1,4 .طط ,ععوووظ ”1 ع4 معناو نمم هط ,لعهاعطعو8 
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فالتصورات عند برجسون هي أدراج يتم تصئيف المعرفة داخلهاء إنها 
ملابس جاهزة؛ تلغي فردية المعارف المعاشة. 

ولهذاء د يصبح التصور تفكيراً نرق لا فت بالععة ود تفكير 
ا 0 
ولاكن اتويات لكي ال دوا لتدوينها في سجل. فليس هناك 
سجل ولا درج»” ''. ثم يُفاجئنا بعد ذلك باستخدام نفس المجازات ألا 
ا 0 0-6 ١‏ وعرالضل! 


0 الفح تشيعة ا وان من الاذيدن | اا رك وقد 
ماح كن 8ب ار ال ا تكفى لتكسى 
العقلاني المسكين. 1 ْ 

ويستدل باشلار من ذلك بأن المجاز- كالحال عند برجسون- 
اح رد ل حال ولط مقن بي واي إذااما فمورن بتلقائية 
الصورة. فقد أفرط برجسون في ا جكدا ودار عر ودار مور 
في حديئه عن العقل وتصوراته؛ أو في الحديث عن الذاكرة. ومن د سمء 
فالمجاز لا يزيد عن كونه محرد تعبيرعابر يطرأ مصادفة للإنسان. وبالتاليء 
فمن الخطر أن نحوله إلى فكر فهو بالأحرى محرد «صورة مزيفة ©2نا 
6 11311556 

ومن مجمل ما تقدم يتبين لنا أنه بين| يظل المجاز مرتبطأً ومتشبثاً بمعنى 
واحد يشير به إلى شيء محدد من العالم» نجد الصورة تحث على الدوام على 
تجاوز المعاني؛ أو بالأحرى تجاوز دلالتها المعيرة. في حين أن وظيفة المجازات 
لا تتعدى- بذلك- مجرد كونبا: #تكميل لقصوراللغة التصورية»”©. 


(0) بر جسون التطور ا خالق:» ص 15 
)2( باشلارء حماليات ا لكان: ص 59 


(0) .291 رومع ةنهك دع[ اه «ق4ةرآ 0ك 
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وهى بهذا المعنى يحرد «تصور مُتخيّل سا أمعع ده 27006ب 
طالما أنها تشارك الصورة في كونها مُبدعة» على نحو ما تشارك التصور في 
تغلقه بالمجيى الوااحد النابجة الذئ يتعامل معه العقل .«فإنبا تتوسيط بين 
التصور والصورة: «فإنه [أي المجاز] يعمل كوجود هجين 6656 ذانا 
6ه لا يستطيع أن يشارك في وجه القيم التصورية والخيالية»”'. 

وبالتالي» فالمجاز مجرد صورة قديمة ومستهلكة» نهو جود صسورة 
مُعادة ترتكز مهمته في إعادة الإنتاج» بحيث يبتعد كثيراعن تلك الوظيفة 
الإبداعية التي تتسم بها الصور؛ ولهذا فإن مجاز: «نباية الإبداع )هط 
عدعنرو0 81 ”0027 الذي تحدث عنه باشلار في كتابه «الماء والأحلام» في 
سياق حديثه عن ذلك الموت الحتسك:: اونا لحري موت الرغبة 
الجنسسية ع1اعلاء<ا»5 06512 120116 13 التي م يعد لما صدى في اللاوعي» 
يصدق عل المجاز نفسه» كا يتضوره باشلار. 

أو بالأحرى- بتعبير الباحثين جيبس رياموند 000م:لا2 6.8 
وجودي بوجدون فيش ط1.8.710- إن المجاز عند باشلار يشير إلى 
«مشهد- واحد]ه510 ووه )272 2؛ طالما أنه يميل إلى 5؛ تثبيت الصورة في 
معنى واحد. وفضلاً عن ذلك» إن استخدام المجازات ليس طابعاً مي 1 
للإيدا اع الفني؛ إذ أن لغة الحياة اليومية ثرية ة وممتلئة بالمجازات أيضا. 
اه على نحو ما أكد على ذلك كلاً من جورج لاكوف .6 


ل 


)1١‏ ها عك أ«مأتهنرزعوهسرا *[] علاى أعموحظ :وءدة 1 وهل أه ياهظ *2 ,لتماعطعو8 
.2 ,(1942 ,1م00 عونل عاأملوتط 1[ :كاعد ط) ءعغ6 1ع 4 
(2) .2.52 بععهسضر[”] ءجاترمه أوعء:,م6) 1 4نه لهاع جء86 ,نزه0] 
(3) إن كلمة 0/876 تعني إوز عراقي» ولكن حينا تأتي هذه الكلمة في سياق تلك 
العبارة (عدعلا0© نال 4صقط©» فإنها تدل على نباية أوخاتمة الإبداع. 
(4) .48 .2 ,وءدغ] وء[ أه ياع1” .1 ,ل تواعطعة8 
(5) لاإاع15038 [2أضطعط» رطعزلا ممملع 80 10031 لصه .117 0مصتزقظ ,دل وطط 01 
0) امسر 4نهه «مطوماء 74 مز ,««تمطمواء54 عناع0م عمتلاعرم معام[ صا 
22 ,(1999 ,1 .80 ,14 
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121011 ومارك جونسون 1088502 .31 في كتامها المعنون باسم «مجازات 
نحياها»ء كيا يشير الباحث محمد العبد- : «ليس فلكنا لسغو وحذله؛ 
وإنما هو ملك لكل الناس؛ ما دام أنه حاضر في كل مجالات حياتنا»”'". 

ونحن نشعر هنا باقتراب باشلار من الرؤي"الكلا سيك لصطلحع 
المجاز» الذي يعني أن ما نقوله بالفعل يكون مختلفاً عم| نعنيه. رغم أننا 
يدك أنهيا ات نكر ايها تعقه قل تبغر وا تبي وفنا زذلك » فإن المجاز 
لا بر ليه كما يقول جادامر -: «بصورة غير مُنصفة على أنه 

وات در ترافني» طالما أنه في حالة المجاز يجب أن تكون الإشارة 
معروفة 2 

أي إن وظيفة المجاز ترتكز بالنسبة لكليههما (أي باشلار والرؤية 
الكلاسيكية) على الوظيفة الصحيحة للؤشارة» بحيث يوجه نظرنا نحو 
شيء ما آخر يمكن أن يحدث في خبرتنا أو ندركه مباشرة. 

ومن ثمء ينبغي أن نلاحظ هنا أن تلك الرؤية الباشلارية 
الكلاسيكية للمجاز إن دلت على شيء فإن! تدل على إخفاق باشلار في 
إدراك الطابع الماهوي المميّر للمجاز. ذلك الطابع الذي يكشف عنه 
جادامر بوضوح في سياق حديثه عن الرمز كشكل من أشكال المجاز. 
فجادامر يفهم اللغة الرمزية للأدب باعتبارها لغة قصدية 10162610281 
06ل قف لغة تقصد معنى على نحو يشبه الإييماءة حينا تقصد 
معناها: فلغة الأدب باعتبارها لغة قصدية تشير دائياً إلى معنىء أو 
توجهنا نحو شيء من العالم والوجود الذي تُعيّنه أو تَعْنِيه الكلمات. 
وهذا مالم يدركه باشلار؛ لأنه لم يستطع أن يتجاوز ويتخطى تلك 
الوظيفة الإشارية للمجاز ليرى- على نحو ما أدرك ذلك جادامر - أننا 
لن نجد هذا المعنى (أو الشيء الذي تعنيه الكلمات) خارج اللغة. 


دق محمد العيدء «الصورة والثقافة والاتصال». في جلة فصول (العغدد 62 ربيع 
وصيف.2003م)) ص 685. 


(2) جادامر. نحجقٍ ا جميل» صفحات 114- 115. 
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فالمعنى لا يتجه خارج صوتيات اللغة ليعين وجوداً ما؛ لأن اللغة تجلب 
الخارج إلى الداخل» وهذا يتحقق في أسمى صورة في لغة الشعر التي 
لي الوهوة امف اللفة فاللفة هن سكم الو حو . 

ومع ذلك. فلم ينظر باشلار للصورة الشعرية بوصفها مجازا ؛ إذ 
أن المجاز إشاري؛ وبالتالي فإنه يشير إلى شيء واحد فقط . في حين أن: 
«القصيدة ة هي كتلة من الصور 0”152286©5 6م022 0000 فالصور 
في القصيدة متعددة المعاني» فهي كمثل سلسلة من المرايا”” 'موضوعة 
بزوايا مختلقة؛ بحيث حين| نكون في حضرة الصورة يُعكس ويّضاء لنا 
عمقاً من أعاقها أوبعداً من أبعادهاء فإنها لديها دوماً الكثير مما يمكن أن 
تقوله لنا. ولكنها مرايا سحرية؛ إذ أنها لا تظهر لنا على نحو مباشر 
داخل القصيدة؛ وإنا تتخفى وراء مظهرها الحسى. 

وبناءً غلى ذلكء فإننا يتنبغى أن تُدرك أن هناك علاقة بين المظهر 
الحسي للصورة أو هذا الشكل الفنى (الذي يكمن في العلاقات الكائنة 
بين العناصر التشكلية في العمل) وبين الصورة المتخيّلة بوصفها 
الموضوع الجالي في القصيدة؛ إذ أن: «الصورة [كشكل فني] تُنير الطريق 


(1) د. سعيد توفيق» «الجميل والمقدس في خبرتي الفن والدين»» في جلة ألف (العدد 
الثالث والعشرون. سنة 2003م))» ص 26. 

(2) .2.7 116 ولا0ذا! هل ع0 دع رعق 8 ول اه ء««رء 7 هط .لعو اعطعج8 

(3) ويذكرنا هذا بحديث أستاذنا الدكتور محمود رجب عن فلسفة المرآة التى يمكن 
من خلالها الجمع بين بُعدي الواقع واللاواقع في وقت واحد؛ طالما أن الصورة 
المنعكسة على صفحة المرآة صورة محسوسة. فنحن نستطيع أن نراها بأعيننا وأن 
نشير إليها بأصابعنا؛ أي أنها موضوعية وواقعية اولص اا و كن 
عن أصلها المحسوس الذي يقوم خارج المرآة» من حيث أنها تفتقر إلى ذلك 
«القوام المادي» الذي يمكن الإمساك به؛ فهي بالنسبة إلى أصلها جرد خيال أو 
لاواقع. ومن نّم فالمرآة تصبح رمزاء ينتقل بالقارىء من الظاهر إلى الباطن. 
انظر إلى ذلك بالتفصيل: د. محمود رجبء «رمز المرآة في الفلسفة» في مشكلات 
فلسفية (نشرة خاصة: سنة 2001م)؛ صفحات 96-39. 
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إلى الملوضوع [كهور مدال ] واتباعةغلل إطوار 1 اومسر 
باشلار» «المادة هي مرآتنا المؤثرة» والتي تهتم بإنارة البهجة الخيالية»2). 
بمعنى أنه مع القصيدة يصبح السطح (أي المظهر الجمالي) والعمق (أي 
الصورة المتخيّلة) قريبان؛ إذ أنه من خلال رؤيتنا للسطح. وتجاوزنا إياه 
إبداعيء لا يكتفي فيه الوعي بإدراك العالم؛ بل يعيد إبداعه ويحوله من 
عالم مصمت إلى عالم حي» من صورة مطابقة للواقع إلى صورة مبدعة له: 
«فالصور تجمع بين الذات والموضوع. بين الرائي والمرئي؛ فلا ضحي 
بالرائي في سبيل المرئي كما تفعل الوضعية, ولا بالمرئي في سبيل الرائي» 
كا تفعل المثالية ----- حتى يستطيع الإنسان أن يحيا ني عالم واحد 
قادر على التعامل معه بدلاً من أن يحيا في عالمين»””2. 

ومن هناء فقد حافظ باشلار على ذاتية الصورة على نحو تجاوز فيه 
بالفعل ذاتيتها؛ وذلك حينا اهتم بوصف ماهية الصورة الشعرية بدءا 
من الصورة ذاتها ى) تحدث في وعينا وخبرتنا المباشرة بها- وليس من 
تصوراتنا عنها- لأن الصورة تنطوي على ماهيتها في باطنها. ولكن. إذا 
كانت الصورة متعددة المعاني ومتجددة دوماء فكيف استطاع باشلار أن 
يتجاوز مشكلة إمكانية اختلاف معنى الصورة من قارىء لآخر؟. 
وفضلاً عن ذلكء. كيف يتعامل الشاعر مع الموضوع الطبيعي أو 
بالأحرى مع الصورة الطبيعية في إعادة تجديدها و إبداعها؟ 


(1) طط ,(1947 رعصةء مقطاهده1 :مملضمآ) عع1714 عناءعمم 776 ر,واللاعنآ 0ا103 
80,6 


(2) .23 .8 بمامرواهنا ها عك دماءءمةؤ]1 وءا نه ممعم 1 هل ,لماع طاعة8 


(3) د. حسن حنفي» «عالم الأشياء أم عالم الصور؟». في جلة فصول (العدد62. ربيع 
وصيف 2003)) صفحات 23- 27. 
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2- الصور الشعرية بوصفها صور الطبيعة (الماى والهواءء 

والنار» والأرض): 

لقد تبين لنا حتى الأن أن باشلار قد خطا خطوة نحو محاولة تجاوز 
مشكلة الوقوع في الذاتية» أو بالأحرى تجاوز ذاتية الصورة الشعرية من 
خلال الاهتام بوصف ماهيتها ى]| تؤسس نفسها في وعيناء وعلى نحو ما 
تحدث به في خبرتنا المباشرة بوصفها نتاج مباشر للروح. ويعني ذلك 
أنه يحاول أن يحافظ على ذاتية الصورة الشعرية على نحو يتجاوز فيه 
ذاتيتها. وهذا لا يمكن أن يحدث- كا يعتقد باشلار- إلا من خلال 
مفهوم الصور النموذجية كمفتاح لتجاوز- الذاتية. ولكنء ما المقصود 
إذن بالصور النموذجية؟ 

إن الضور التموذجية هنا تغتى الصور الأضلية» أو ربالا حرئ 
الصور المادية التي يكون كل فرد منا على ألفة بها؛ وبالتالي يستجيب لها 
بنفس الأسلوب. وقد عبّر باشلار عن ذلك في كتابه «شاعرية المكان» 
بقوله: «إن كل صورة عظيمة هي ببساطة كاشف عن حالة روح ما 
عدسة ل غهاة سكل عءث 1د 186:61 -- ولذاء فإننا نستجيب 
ما بنفس الأسلوب. حيث أننا إذا نجحنا في إدراك الصورة في تدفقها 
وانتاقها فإن كل قزه نا ستستجيب ها بين الأستلوتي؟*'. ولمذاء 
يؤكد باشلار على أن هذه الصور المادية النموذجية تلائم حياتناء فإنها 
أكثر من بحرد شيء مباشر؛ بل إنها كيفيات مادية يُدركها القارىء: فإنه 
يشعر بالأرض» ولديه شعور بالراحة والدفء حينا يتخيل النار» كما 
يشعر بالأمان والاحتواء والألفة حين) يتخيل- كما سيأت بيانه تفصيلاً 
فيه| بعد- البيت. فالبيت- كما يقول باشلار- «أكثر من مجرد مشهد 
طبيعى 225386 16ءإنه حالة روحية ---- إنه [كصورة شعرية] يقول 
ألفة سسا عضن أتل 16أع) 2 . 


(10) .77-78,طط رععوم:ظا1:] عل عناوتافمم هط ,لمواعطعو8 
(77.)2 .2 ,.10ط1آ 
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ومن نم فباشلار يؤكد على تلك المادية للصور الشعرية على نحو 
يتجاوز فيه التورط في أي تفسيرات ميتافيزيقية غامضة؛ إذ أنه بدون 
هذه الألفة» ليس هناك صورة شعرية؛ على أساس أن تلك الصور 
الشعرية النموذجية مرتبطة بحياتنا المبكرة» أي بطفولتنا. ويعتقد باشلار 
أن هذه الصور الشعرية تقودنا إلى طفولتنا وتجعلنا نحياها من جديد؛ 
فالصورة الشعرية بوصفها صورةً متخيّلة تجعل المتلقي قادراً على 
استحضار الصورة المتخيّلة لموضوعه الخناص أو لذكريات طفولته 
الخاصة, التى تعد صورا نموذجية» حية بداخلنا دائماً. 

وهنا نلمح عند باشلار علاقة ثلاثية الأبعاد تتجلى في تأكيده على 
العلاقة الوثيقة بين الشاعر والصور والطفولة: فقد نسجهم داخل نسيج 
واحد لا ينفصم: «فبدون الطفولة» ليس هناك عالم كوي حقيقي. وبدون 
الأغنية الكونية لين هناك شعر» ”.عل أسامن أت الطفولة المبكرة هى 
ذلك الوقت حيث تمتزج الأحلام» والأرواح والواقع. ومن نّم فقد ربط 
باشلار بينهم برباط وثيق؛ إذ حين) نفقد رؤية عالم الطفولة يعني ذلك أن 
نفقد التأثير الكوني للصورة الشعرية؛ بل نفقد الشعر نفسه. ولهذاء يؤكد 
باشلار وتراراً وتكراراً على التأثير الكوني للصورة الشعرية؛ إذ أن 
الصورة الشعرية تتعامل مع العالم في إعادة تجديده وإبداعه» هذا العالم 
بعناصره الطبيعية» أوبالأحرى بصوره المادية النموذجية المرتبطة 
تطفولتنا. 

ومن الملاحظ هنا أن باشلار قد استمد مفهوم الصور النموذجية- 
كما يشير الباحث كريستوفيدس في مقاله «إستطيقا باشلار»- من المحلل 
النفسي يونجء الذي طرحه في مقاله المعنون باسم «علاقة علم النفس 
التحليلي بالفن الشعري»» حيث أن الصور النموذجية عنده ليست 
أسطورة؛ ولكنها قوى نفسية كامنة في اللاوعي. وقد استند يونج في 
ثنايا حديثه عن الصور النموذجية على تلك الصور المستوحاة من شعر 


(109.)1 .ط عنمءدةطآ هآ عل عنوأاةمم هط بلج ةاعطعو8 
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مود بودكين 8001153 803110؛ من قبيل الحديث عن الشجرة» السمكة» 
والنسرء والماء» والأرضء تلك الصور النموذجية التي لم تدفع يونج 
لوصفها باعتبارها الفائض النفسى للخيرات اللاواعية التى لا تحصى 
فحسب؛ وإن| لتفسير العملية الإبداعية بوصفها تتضمن «الانتعاش 
اللاواعي للصور النموذجية»”". 

ويفهم من ذلكء أن الصور النموذجية- كا يعتقد يونج- تكون 
قابعة وكامنة في اللاوعي» بحيث تأتي العملية الإبداعية لتكشف عنها 
وتجعلها تتجلى وتنبثق في الصورة الفنية. وهذاء: «فالصورة هي شيء ما 
آخر- غير التصور- فإن لها وظيفة أكثر نشاطاء فإن لها بلا شك معنى في 
الحياة اللاواعية؛ فإنها تدل على الأعماق الفطرية. ولكنها تحيا الافتقار 
الإيجبي للتخيل)”". وبذلك» ينبغي علينا عندئذ أن تربط الصور الأدبية 
بالحياة اللاواعية؛ طالما أن الصور النموذجية تجتاز- كا يعتقد باشلار 
متأثراً بيونج- كل مناطق حياتنا النفسية؛ فهى- بذلك- متجذرة في 
لاوعيتا: 


ولكن. في ظل هذا التشابه بين باشلار ويونج نلمح تطويراً لهذا 
المفهوم عند باشلار؛ إذ جاء ليُثري مفهوم الصور النموذجية عند يونج 
من خلال التأكيد على الطابع الدينامي للصور النموذجية؛ على نحو ما 
أكد على ذلك في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الراحة» بقوله: «بالنسبة 
لهذا المحلل النفسي [أي يونج] الصورة النموذجية هي الصورة التي لها 
جذورها العميقة جدا في اللاوعي أسعل و تامع دآ ل ل لم ولهذاء لم 
يكن كافياً القول بأن الصور النموذجية تحضر بوصفها مجرد رموز؛ وإنما 
فقي أن اننا ان وسور دينامية ركه و01 م5 وع1 


, ٍِ 
0 101111 


(267.)1 .ظ, «وعلأعطاوعم دنلنةاعطعة 8)» ,وع0110)ك مط 
(2) .76 .2 ,نادرم[ملآ ع[ عل وءأمعدة[]1]8 وء] اه ع7 هط ,لصن ةاعطعد8 
() .270 .2 ردممء 1 ياك و1271 وء[] أه ©1677 6ط , لت 
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ويعنى ذلك أن باشلار قد أراد أن يؤكد على أن الصور النموذجية 
أكتر هو بغر وابتالة تقسنة الأواعيةة نزنما رود شرك تتحث وتدفع 
الشاعر لحلب تلك الصور المادية النموذجية الكامنة في لاوعيه إلى 
الحضور والانبثاق على نحو جديد في صوره الشعرية» بحيث يُصبح كل 
فرد على ألفة مها. 


والجدير بالذكر أن تلك العلاقة بين الصور النموذجية واللاوعى 
عند يونج قد دفعت باشلار- في المرحلة المبكرة من تفكيره- إلى التأكيد 
على وجود ثمة علاقة وثيقة بين العمل الشعري 06]10116م 0171 ”1 
والعقد سواء أكانت عقداً نفسية 58ع<1©5م052ع و16 
000000 نحو ما تجلت فى كتابه «الت اله 
50 لاقم بحو في كنار ٍِ : 
للنار)ء أو كانت عقدا ثقافية و[ع5ناأآناء 1»<65متدمء 165 ى) طرحها في 
كتابيه «لوتّريامون» عام 1939. و«الماء والأحلام» عام 1942. 


فقد أكد باشلار على العلاقة الوثيقة بين العمل الشعري والعقد 
النفسية. التي بدونها لا يمكن للعمل الشعري أن يتواصل مع 
اللاشعورء كا لا يمكنه أن يحصل على وحدته. ولهذاء فإذا ما غابت 
العقدة؛ فإن العمل الشعري المجتث من جذوره (التي تكمن في 
اللاوعي) يبدو عندئذ بارداء مصطنعاً وزائفاً. وبالتالي» فإننا عندما 
تعرت يعت تتنيحية ذا ظرئ علفيا الع التتعرى نايا تورك 
يشكل أفضل» ويشكل أكثر تركيبا ذلك العم "الشعرى» 


)١(‏ يرى آلان روس 0.24.8055 4188- في المقدمة التي أوردها لترجمته لكتاب 
باشلار «التحليل الفسى للنار» إلى الاتجليرية- أن ها رسيي ياشلاز اعقبدة 
*16م0050» ربها يكون من الأفضل أن يسمى شيء ما آخر؛ لتجنب الخلط بينها 
وبين العقد النفسية الخالصة في الحياة الواقعية. ينبغي عل أن أطلق عليها 
«أسطورة 5]لا84)؛ لأنه بالنسبة لي (أي روس) امود هي «المبدأ البنائي في 
الأدب ع ا ها عاماعماءط [دكنأعنماة 19 ١‏ 1 


1 بط رء«أ[ “زه وأدبرا هنهم اعبروط 116 ,لع ةاعطعو8 
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ولهذاء فإننا لا نندهش عندما يؤكد باشلار على أن العمل الشعري 
حتى إذا لم يكن مكتملاً؛ وإذا تضمن تعديلات وتكرارات مثلم) الحال 
عند أونيدي (إ0”21600)» حين) انشد أغنية «الليلة الأولى للنار واللهب 
2131 أعء بع 2 ع0 أأبااظا علة [ماعئىم) قائلاً: 

في وسط الصالة حول وعاء رماد الموتى الحديدي 

المنافس المهيب من حيث الحجم لكؤوس الجحيم 

فيه بنش" "لخي ذراللي متهور ف / 

يبدو وكأنه بحيرة كبريتية تحرك أمواجا 

ولا إضاءة للمشعل المظلم 

شوغ فر افر ذلك الكمراته الروحان 

كم هي خالصة النزعة الأوسيانية'* في هذا التتويج 

ال 0 


باشلار- ل 0 را يي ا 
هوفان 1011 عل عع امسر 30016 التى تلصق فكرة الكحول 


(1) البنش: عبارة عن شراب مُسكير مؤلف من كحول وتوابل مختلفة. 

(2) النزعة الأوسيانية: نسبة إلى الشاعر الأسكتلندي أوسيان. 

(3) باشلارء التحليل النفسي للنار.ء صفحات 34) 125. 

() المحروقة: عبارة عن مزيج لزج من كحول محروق في السكر. 

(5) إن هذه العقدة هي «عقدة البنش»» والتي اشتهرت باسم «عقدة هوفان»» والتي 
تقوم على اعتقاد أساسي بأن ماء الحياة هو ماء النار (أي الكحول)؛ بمعنى أن 
الكحول هواأقرت المواد في طبيْمقه ل الثار. وذلك على أساس ال كحك هر 
يحرق اللسان ويشتعل بسبب أصغر * شرارة» ويختفي مع ما يحرقه فهو التواصل بين 
الحياة والنار. فالكحول أيضاً غذاء سريع يضع فوراً حرارته في قلب الصدر. فإنه 
يُظهر تأثيره بكميات صغيرة. وهذا الطابع الخاص للكحول (أو ماء النار) ييتجلى 
من خلال تقاليد المحروقة والبنشء التي تنتج هذا الكحول المسكر المسكر 
الساخنء والتي فيها نشهد جريان اللهب على الكحول حين| حرق أمام الأعين في 
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الذي يشتعل على انطباعات ساذجة. فبالنسبة للشاعر» كل من الكبريت 
والفسفور يُغذيان منشور اللهبء والجحيم حاضر في هذا الحفل غير 
البريء. ولو كانت قيم حلم اليقظة أمام اللهب قد غابت عن هذه 
الصفحات؛ لما استطاعت قيمتها الشعرية مساندة قراءتها. فلقد عوض 
هنا لاوعي القارىء نقص لاوعي الشاعر. فإن مقاطع أونيدي الشعرية 
لا تستقيم إلا بتعبير «النزعة العظيمة» الخاصة بلهب البنش. إنها بالنسبة 
لنا- كما يصرح بذلك باشلار-: «استحضار لعصر بأكمله حيث كان 
كباب ورليا |الروهانة كيوك تيون به ول دح سن وكانست 
كرولا ص لاهو تُضيء- كما قال هنري مورجو 1/110115801 1162117 - 
اليا النوتهيمية:21. 

إن اعون الذي تحدث عنه الشاعر أونيدي الذي يجسد لنا عقدة 
هوفان» كان يرتبط باعتقاد أن ماء- الحياة ذلا ع4 ناد ”1 هو ماء النار 
(أي الكحول) ناع1 06 ناهء”1؛ على أساس أن نار الحياة تيه رق أمام 
الأعين المندهشة وتدفئ. وفي هذا الصدد يستدعي باشلار- بوصفه 
قارئً”* - ذكرياته الخاصة عن صنع المحروقة أثناء طفولته في أعياد 
الشتاء الكبيرة ؛ فيحكي لنا: ا م ا يه 
وكان يضع في وسطه قطعاً من السكر المكسر» ؛ أكبر القطع الموجودة 
بالسكرية. فكان اللهب الأزرق ينزل على الكحول المدد .دا صوتاً 
صغيراً» ما أن يلمس عود الكبريت حد قطعة السكر. وكانت أمي تُطفئ 


أعياد الشتاء. ومن نّم فكحول هوفان هو الكحول الذي يشتعل؛ فهو موسوم 
بالعلامة الكيفية والذكورية جداً للنار. وهذا يعد واحداً من أكثر المعالم تمييزا 
لأعمال هوفان. من حيث هو عمل خيالي» هو أهمية الدور الذي تلعبه ظواهر 
النار. فقد كانت النار- وبوجه خاص الكحول- بمثابة الشخصية الدرامية في 
أعماله. نفس المصدر السايق» صفحات 122-119 137. 
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(2) يسوق لنا باشلار هنا مثالاً جيداً على قدرة الصورة على جعل القارىء قادراً على 
استحضار الصور المتخيّلة لذكريات طفولته الخاصة. 
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الثريا. كانت هذه هى لحظة السرور الاحتفالي المهيبة بعض الشيء. 
كانت الوجوه المألوفة» وإن كانت تصبح مجهولة فجأة وهي شاحبة» 
تلتف حول المائدة المستديرة. وللحظات كان السكر يُطقطق قبل أن 
ينهار هرمه» وكانت بعض الأهداب الصفراء تفرقع في أطراف اللهب 
الطويل الشاحب. وكان أبي إذا ما تراقص اللهب. يُقلب المحروقة 
بمعلقة حديدية. فكانت المعلقة تحمل طرفة من النار وكأنها أداة من 
أدوات الشيطان. عندئذ كنا ننظر: الإحماد المتأخر يجعلنا نحصل على 
ا ا 

فقد وصف باشلار لنا من خلال السطور السالفة خيرته الشخصية 
بهذا الكحول السكري والساخنء الذي تولد من اللهب في منتصف ليل 
مرح؛ والذي تجسد بشكل واضح في شعر أونيديء الذي يؤكد على 
اأقيمة الرومانسية للبنش. تلك القيمة التي يتعذر علينا- ى] يعتقد 
باشلار- فهمها؛ إن لم تتوفر لنا الخبرة الشخصية بهذا الكحول السكري 
الساخن. 

ومايريد أن يخلص إليه باشلار من خلال المثال سالف الذكر هو 
التأكيد على أنه بالرغم من أن أسلوب تلك الأبيات الشعرية ركيك 
للغاية ونوا رسيم . به شعر أونيدي من فقر شعري؛ إلا أنه يظل محتفظاً 
بوحدته لمجرد أنه طَّمَّمَ بعقدة هوفران. هذه العقدة التي تربطنا بقوة 
بصورة أولية» بذكرى طفولية. 

وفي واق قع الأمر» لم يكتفي باشلار بالحديث عن علاقة العمل 
الشعري بالعقد النفسية فحسب؛ وإنا يجذب الانتباه في «لوثّريامون 
«لوجود تلك العمّد الثقافية وعدا عالطاو الكن اعد ضل عازمسة 
ل ا لي ا ل و ا ل 
مين الرسايل لتجديد النفسك الاذي: فيد النقة التي فى 
«سيكولوجيا أدبية 111465815[ عأع69962010؛ ما دامت العقد الثقافية 


شين لفك الدابق مقحات 121-2119 
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قد طُّكّمّت من العقد [أي العقد النفسية] الأكثر عمقاًء التى أعدها 
الفخلدل الست ْ 

ويعنى ذلك أن باشلار يريد أن يوجه انتباهنا إلى تلك العقد سواء 
الشيحية أو الثفاقة المتعيدة موت :والملوسيةة غلك العقس الشيسية: 
وكأنه يُطالبنا (كمتلقين) بوجه عام ويُطالب النقد الأدبي بوجه خاص 
بأن نبتم بتأمل تلك العقد المتجسدة في الأعبال الشعرية» والتي من 
خلالها تكتسب تلك الأعمال وحدتها وأصالتها. ولهذاء يؤكد باشلار على 
الدور الهام الذي تلعبه العقد في تأمل الصور الشعرية. وهذا ما أكد عليه 
إحسان عباس في سياق تعريفه للصورة الفنية في كتابه «فن الشعر) 
بقوله: «الصورة هي ما ينقل عقدة فكرية أو عاطفية في لحظة رمزية)”. 
بمعنى أن العمل الشعري ينطوي دائأ على عقد نفسية ما يجسدها لنا في 
صوره الشعرية. 

ومن تَّم» فبالنسبة لباشلار إن أحلامنا وصور كل شاعر قد تحددت 
عن طريق الامتزاج بالأرضء واهواء. والنار والماء. ذلك الامتزاج 
اللاواعي الذي يؤكد على ضرورة مخالفة العقل و تجاوزالخبرة الحسية 
المباشرة, أو كا أطلق عليه باشلار في كتابه «الماء والأحلام» اسم «قانون 


العناصر الأربعة 15 ع 0112116 10000 


ذلك القانون الذي يحئنا على الارتداد إلى مشاعرنا وإدراك الصور 
الشعرية بمنأى عن العقل» الذي يبعدنا عن رؤيتنا المباشرة للعالمء 
ويحفزنا على التصور الذي ينأى عن اتصالنا المبكر بالعالم الذي تقودنا 
إليه الصور الشعرية؛ وهذا نجد الباحثة ماري جونس تصرح قائلة إن: 
«باشلار سيقول بعد سنوات متأخرة. أن هذا النوع من الاستغراق في 


(1) .27 ,2 وعم ةر وءا اه ياه * شط ,لت واعطعة8 


1510. 2. 10. )3( 
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العناصر الأربعة يتوافق مع نوع ما من الضرورة الإنسانية”"2002. 
وبالتالي» فإذا كانت الصور المادية» أو العناصر الطبيعية توجد على 
نحو واقعي في الطبيعة؛ إلا أنها- مع ذلك- تكون باطنة فيناء بحيث 
تصبح بمثابة محركات لرؤيتنا للعالم؛ إذ أن: «كل لمحة بصر هي مشاهدة 
للطبيعة»””2. ولهذاء لا تبقى العناصر المادية في عالم ا حالم فحسب هي 
العناصر الأساسية؛ وإنما هى العناصر الأساسية كذلك في الطبيعة» 
على نحو ما صرح بذلك في كتابه «النشاط العقلاني في الفيزياء 
المعاصرة «قائلاً: «العناصر الطبيعية الأربعة هى الأشياء الأولية 


2155 صر لوم 55و00 165 والأساسية في الطوية 1 


وينبغي ألا يُفهم ثما سبق أن باشلار يقصد العناصر الطبيعية 
الأربعة المتجسدة في الشعر بوصفها عناصر الطبيعة:؛ أو باعتبارها 
مفاهيم تستخدمها الكيمياء الحديثة؛ وإن|- بخلاف ذلك- ينظر إليها 
داكما بوصفها: «عنااصر الخبرة التخيلية 08 25عممع11 عط 
عله نمع م8 قصلم م7 . ويعنى ذلك أن باشلار يُطالبنا بألا 
نبحث عن صدى لتلك العناصر الطبيعية بوصفها صوراً شعريةً في 
العالم الخارجي؛ وإنما- على العكس من ذلك- ينبغي علينا أن ننفتح 
عليها على النحو الذي تظهر به وتحدث في وعينا وخبرتنا المباشرة 
بوصفها صورةً شعرية. 

بتعبير آخرء يُطالبنا بأن نفهم الصورة الطبيعية من خلال ما مُثله 


(1) لقد صرح باشلار بذلك في صيف 1957م في أثناء مقابلته مع الناقد ألكسندر 
أسبيل !م85 16*88056ى في سياق حديثه عن تطوره العقلى» واهتمامه بورج 
خاص بمجالي الأدب والشعر. انظر في ذلك بالتفصيل: 2 ش 

7 .2 ر«وع لاع طاأوعخ 132505اعطعة ظ» ,روع5]0110 1ط 

(2) .94 .2 ,]ىأ »هلط ءطائدء« طناك ,أل نهاءتاء86 :66510 ,روعمه0[ 31/121197 

(3) باشلارء تكوين العقل العلمى»؛ ص 183. 

(4) .88 ,2 رعنةواوبرواط 46 0000 ماأساق لم ط ,3150 اعطعوط 

(5) .1711 .ط عا[ كه كاكبراع دو مما ءحروط 11:6 , ل 
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خيالياً في الصورة الشعرية. ولهذاء يصر باشلار إصراراً على أن 
القصيدة يجب أن تعبر عن شيء ما حي؛ إذ أن القصيدة تصبح بدورها 
بفضل الصور الطبيعية المادية- كيا يصرح بذلك داي لويس 5اللاع.آ.10 
في كتابه «(الصورة الشعرية»- بمثابة: ااصورة حية 120286 8مالاأًا 8. 
تُظهر لنا شيئاً ما يحيا في خيالنا من جديد»'". فبالنسبة لباشلارء إن 
الطبيعة جزء من كيانناء حين| نتعرف عليها كأننا نتعرف على أنفسناء 
وهذا ما عير عنه على أمبادوقليس 600016م812 بقوله: «إنه من خلال 
الأرض التى تكون فيناء فأننا نعرف الأرضء ونعرف الماء عبر ماءناء 
ومن خلال هواءنا نتنبأ بالحواء» وعبر نارنا تُنى النار»20. 

ويفهم من ذلك أنه بالرغم من أننا نحيا بالقرب من الطبيعة, أو 
بالأحرى من العناصر الطبيعية؛ إلا أنها تبتعد عنا حين| ندخل معها في 
علاقة إيستمولوجية أو نفعية. لأن كل تلك الأشكال من التعامل مع 
العناصر الطبيعية» تجعل العناصر لا تنفتح لنا في تكشفها وظهورها. 
وهذا ما عبّرعنه في كتابه «تكوين العقل العلمي» بقوله: «إن الرأي العام 
يفكر سيئاء إنه لا يفكر: فإنه يترجم الحاجات إلى معارف. وهو إذ يشير 
إلى الأشياء بجدواها إن يحظر على نفسه معرفتها»””2. 


نقوم بجمع المعلومات عنه بنوع من التفكير الإحصائيء أو من خلال 
تكريق تموواك غفية ةوبل عت غلا المشاركة ن عالها والاتصيات 
إليها على نحو ما تفصح عن ماهيتها في الصورة الشعرية» ولن يكن ذلك 
تمكنا إلا من خلال الإلفة مع العنصر الطبيعي. وقدعرٌ عن ذلك 
بقوله: «إن القلب السليم سيكشف الحقيقة في الطبيعة؛ لأنه يستشعرها 


٠.‏ م صن مه اص صو مم 


في ذاته. إن حقيقة القلب هى حقيقة العالم أو “الا 00) لال 176216 13 


(1) .101 ,ظ معع»:! 1 ءناءعمم 186 ,لاه .0 
(263.)2 .2 ر«وى إعطاوعم 5*ل2ة3اعطعة8)» روع0110 سعط 0 
)3( نفس المصدر السابق» ص 13. 
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ويذكرنا هذا بالتفكير التعاطفي أو الفهم الوجودي عند 
هيدجر”* الذي يحب أن يبقى بقرب الأشياء أو الموجودات لينصت إلى 
نداء الوجود الذي يتجلى في هذه الموجودات من خلال اللغة. فالوجود 
يحب (أو يميل إلى) التخفي ولا يفصح عن حقيقته إلا لأولئك الذين 
يحبون تجربة القرب منه والتعاطف معه والسؤال عنه والإنصات إليه 
وهو يُعلن ويُفصح عن هويته في حضوره. أي- بتعبير آخر- لمن يكتنف 
الوجود. يحبه ويرعاه. 

فمن الملاحظ هنا أن النزعة الطبيعية عند باشلار 1820”5عط836 
81150 التي ترى أننا لا نكون خارج العالم المادي الذي نعرفه؛ 
ولكننا نكون في الجزء الطبيعي منه. تقابل ثنائية الجسم- العقل -180]/! 
8001 التقليدية المتجسدة في النزعة الديكارتية. 

وعلى نحو ما تمئلت لدى دوني ديدرو 2106504 15مه(1» وأتين بونا 
50281 عقمة 81 وجاك دالومبير 25616ع1ش :0 120010165 وآخرين. 
هذه النزعة الديكارتية التقليدية رأت أن العقل يمثل مجالاً منفصلاً عن 
الطبيعة» قادراً على تلقى المعلومات منهاء وتشكيل الصورة العلمية 
86 5016011110 عن طريق العقل القادر على أن يعكس في ذاته 
الأصل الجسدي الموضوعي لانطباعات الطبيعة. فبالنسبة لهم: «الطبيعة 
هى كتاب مكتوب باللغة الهندسية 860126]512631 12 797116161 ع00[1طم 
186 يقرأ وتفسر ف الحدوه المؤضوغية عن طريق العقل 


1 )3( 
فحسها 0 . 


ولكنء جاء باشلار ليمثل اتجاهاً مغايراً لأسلوب طرح هذه القضية في 


(1) نفس المصدر السابق» ص 42. 

(2) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: د. سعيد توفيق» «اللغة والتفكير الشعري 
عند هيدجر»» ص 226. 

(3) .1ط اقم ةمق عقر 1مءاعد سرعم 77:6 ,لعهاعطعة8 
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الفكر السابق عليه؛ إذ اهتم بالتأكيد على العلاقة الوثيقة بين الصور الشعرية 
والعناصر الطبيعية. فقد أراد أن يمنح للصورة «أنطولوجيا مباشرة» تكمن في 
قدرتها على التواصل مع المتلقي حينا يُشارك في عالمها منفتح عليها بحيث تُفصح 
له عن ماهيتها على نحو ما تؤسس نفسها في وعيه موضحة له وجودها المخناص 
وطابعها الديئامي الخاص أيضا؛ وهذا نجد: «الحام- بدوره- يرد العناصر 
الطبيعية إلى واقعها الدينامي؛ إذ يُسلم بأن للصورة المتخيّلة جدة غير متوقعة»”"2. 

ومن تمه فإن حديث باشلار عن العناصر المادية الأربعة يكون 
بمثابة دليل على العلاقة الحميمة بين الشاعر والطبيعة» ودليل كذلك على 
رؤيته الكونية؛ إذ يُظهر الطابع المممّز لتأمله ولشعره؛ بحيث تعد: 
«القصائد وكأنها سير على دروب الصور الطبيعية»)”*'. ففي حقيقة 
الأمرء أن اباشلار قد امل طويلا فى بال“ الغتاضسر الأريعة (كالماء 
واغواء والبار والارهن): وكتلال تامله عاتن من جديد أ حلام عواية 
ومائية لا حصرلماء ولقد نبع ذلك من خلال متابعته للشعراء حبن 
يبدعون- مثلاً- صور العش على الشجرة: أو الكهف الحيواني المتجسد 

فقد كان- لذلك- حريصاً على إبراز الطابع الممرّز لتأملات 
الشعراء أمام مشاهد الطبيعة؛ على أساس- كما يصرح بذلك على لسان 
باسترناك8.82516202[6 في «شاعرية المكان»- أن: «الإنسان بذاته 
أصمء فالصورة هي التي تتحدث؛ لآنه من الواضح أن الصورة وحدها 
هي التي تستطيع أن تبقي على حالة الطبيعة»”'. وليس المقصود بأن 
الإنسان أصم بأنه فقد القدرة على النطق أو الكلام؛ وإن! المقصود هنا أن 
الصورة- وليس الإنسان- قادرة على إظهار ماهية الطبيعة. حيث أن 
الإنسان بعقله وحده يخفق في اكتشاف الطبيعة في باطنها؛ إذ يخلق بعقله 


(0) .12-14 ,لط ره «ماأعطءه8 عل عء«توابطهءم]1آ 86ل ,عاص تروط 
(2) .60 .2 رع3011 وءء2 ,مع ارعلع] 
000 باشلار» حماليات الكان» ضر 0. 
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شناؤا بيميكا بينه وبين الطبيعة» ما يحول بينه وبين الانفتاح على ماهيتها؛ 
في حين أن الصورة الشعرية تتيح للطبيعة أن تُفصح عن ماهيتها حين| 
تتحدث إلينا في الصورة الشعرية ومن خلالها. 

ويسوق لنا باشلار في هذا الصدد مثالاً مُقتبساً من كتاب فيليب 
ديوليه 101016 عمم20111 المعنون باسم «أجمل صحراء في العالم! 5ناام 16 
06 تال 1065656 1ضوهء5» الذي يعد بمثابة محاولة لإدخال الصحراء 
في داخل الإنسان» وكأنها متجذرة ومباطنة فيه حيث يجعلنا ديوليه نحيا 
تلك الحياة الأليفة والحميمة مع الطبيعة- المتمثلة هنا في الصحراء- التي 
فيها تكشف لنا الطبيعة عن ماهيتها وتّفصح لنا عن ذاتها من خلال دراما 
الصورء أو بالأحرى الدراما الأساسية للصور المادية المتجسدة هنافي 
الماع و الشفاف: 

ففى الحقيقة» أن «مكان الداخل 260885 دا 6ع8م1.”55») هو 
عند ديوليه الالتصاق والالتحام بجوهر حميم وأليف؛ إذ يتسم بخبرات 
مُعاشة طويلاً وبلذة. وقد عبر عن ذلك بقوله: «هذه الجبال المتآكلة» هذه 
الكثبان والأار الميتة» هذه الأحجار والشمس التي لا تعرف الرحمة» كل 
هذا العالم الذي يحمل علامة الصحراء»”''. مندمجاً في مكان الداخل. 
هذه معادلة شاملة للطرح الذي أود طرحه عن التشابه بين اتساع مكان 
العالم وعمق مكان الداخل. 

وهنا يبين لنا باشلار أنه ما دامت الطبيعة متجذرة فيئنا؛ فإنئا نجد 
صدى لا في داخلناء هذا الصدى الذي تتركه فينا الصور الشعرية 
برنينها. بحيث عندما تتحدث قصيدة ماعن الصحراء- كإحدى صور 
الطبيعة- فإنها لا تكون تلك الصحراء الواقعية؛ وإنما- بخلاف ذلك- 
هى تلك الصور الشعرية التى تتجلى من خلال اللغة» التى تعلو قليلاً 
فرولغة الاقتارة: ْ ْ 


ويعني ذلك أن الصور الشعرية لا تشير إلى شيء محدد من العالم 


(!) نفس المصدر السابق» ص 186. 
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أو الطبيعة؛ وإنما هي تتعامل مع العناصر الطبيعية في إعادة تجديدها 
واتداعيا وضتها عورا مسلة يتصلها الوعي جل امسكرق التسيل: 
«المواء والمنامات»- حين] نؤكد أن لمذه العناصر الخيالية 16©5 
21155 تع فسأ كأسعصم 1016 (أي العناصر الطبيعية): «قوانين مثالية و»1 
15 1.9 بقدر مالهامن قوانين تجريبية 1.015 5ع[ 
6115 ملاء اي 117 | اسك اكت 0 كك 
العناصر الأربعة مُوضحاً الطابع المميّر لها- اسم: «هرمونات”* الخيال 
0 | ع0 1107120165 ا اليم م دلالته الخاصة 
3 الخيال لإبداع صوره. 

وبناءً على ذلك» فقد أكد باشلار على أسبقية وأولية العناصر 
الطبيعية» أو تلك الصور المادية النموذجية على الصور المتخيّلة؛ طالما أنها 
هي التي تحث الخيال وتدفعه لإبداع تلك الصور المتخيّلة. 

ولهذاء لم يكن غريباً أن يرى باشلار الصور المادية النموذجية 
بوصفها: : «القوة الرمزية 70110106 صالازد ععمه0] 12 التي توجد قبل 
الصور المتخيّلة ---- ولمذاء فإن اع - مثلا- > مهب على نحو خالص 
عي للرمز» والطائر 1,0156810 يمنح أخيراً الوجود للرفة»” "سي 
أن العناصر الطبيعية هي التي تنشط- كما نوهت من قبل- الخيال 
لإبداع صوره المتخيّلة» بحيث تُصبح تلك العناصرالطبيعية بدورها 


(1) .4 .ظ ركعمع01ك وهل له "مط ,10 ةاعطعو8 
(2) الحرمون 110570086: هو عبارة عن مادة تفرزها بعض الغدد الصم فتزيد من 
نشاط الأعضاءء ولهذا التشبيه المجازي دلالته عند باشلار؛ إذ يؤكد على الطابع 


التنشيطي المميّز للعناصر الطبيعية؛ والذي يحث الخيال على إبداع صوره 
المتخمّلة. 


1010., 2.19. )3( 
1010. 2.83. )4( 


الفصل الثاني 159 


حاضرة في الكلمة الشعرية» أي أنها تكون حاضرة وماثلة في الصورة 
الشعرية؛ التي تمنح الوجود لعناصر الخبرة التخيلية» أو بالأحرى لتلك 
العناصر الطبيعية التي يقصدها الوعي في الصورة الشعرية على مستوى 
التخيل بوصفها صورة مُتخيّلة . 

والجدير بالذكر أننا نجد صدى لتلك العلاقة الحميمة بالطبيعة 
لدى الشاعرة فرنسين ستيرل عامع5 عماأعم ع7 التى عبرت عن 
تلك العلاقة في سياق حديثها غن المكان الذي نحيا فيه في ريف مينيسوتا 
الشمالية 2/118265018 2016 بقوها: «إنه وحده المكان الطبيعي. ومن تم 
فإنني حينما أجلس لأكتبء فإن هذا العام هوالذي يكون بداخللي. 
فعندما أتحدث عن الطبيعة» فإنني أيضاً أتحدث عن نفسي. وكوي 
شاعرة. فإنني أرتبط اهن هذا المحكان» بجداوله المائية» وأنماره» 
ومستنقعاته» وحقوله الخضر. فهذا المكان هو أصل- كل من العام 
والخاص- الإدراكات. الأفكارء التوجهات. المشاعرء والتقديرات التى 
أحضرها إلى تمائناق: .وهذا ما كاسن يوصققى إتبنانا وكوى كات 


إنه بيتى ) 


إن الشاعرة تحت حنا عن الطبيعة يو طيفها خرءا من كياهناء 
متجذرة بداخلها وليست كوقائع مستقلة عنها. فإنها تحيا وتسكن 
بالقرب منهاء حتى أنها تشعر بالألفة والحميمية إزاء الطبيعة بعناصرها 
المادية ا لي مير 0 أو بتعبير باشلار» 


(1) كان أول تجميع لقصائد الشاعرة فرنسين ستيرل في «الجسر الأبيض عائط< 6ط 

عع2)81108. ىا أن لما عدة قصائد ظهرت في عدة دوريات منها: «ع[800 أباء4» 

(3 عصو2ك (بلم[160 صوءاروطدةخ ط20045) وغيرها من الصحائف الأخرى. 

ولهاعدة قصائدء وقصص. ومقالات من قبيل: «الكاتب والدين»» «الكاتب في 
السياسة»» «رسالة من الحى؟. 

(2) ,4 .710 ,40 .1701) راع لامها 0 اكء 7414 صا ,«لعتط ل» ,أمواعا5 أرء106] 

92 بسر ,(1999 رع اناك 


ويفهم من ذلك أن ذات الشاعر رمز للكون كله العاكف على تأمل 
ذاته» على نحو ما نلمح ذلك في أشعار بول فاليري 17816597 221 الذي 
اهتم بأسطورة نرسيس 113501556» ونرسيس في شعره هو البطل الذي 
يتأمل جمال العالم في ذاته» فهو رمز للكون كله. بحيث يصبح الإنسان 
طورة هل الكود يزان بأل تن ذلكي بعرت العال رتسل به ويعيود 
ا 

وهذا ما ع عنه باشلار بقوله: «العالم هو نرسيس ضخمء وهو 
يفكر في ذاته»!* '. أي أنه نوع من الانفتاح على العالم أو الطبيعة التي لها 
حضور قوي بداخلنا. 

والحقيقة أن اهتمام باشلار بخبرة الشعراء الحميمة بالطبيعة تعد 
بمثابة رغبة في العودة إلى الأصلء إلى المنبع» 1 اح لك ا 
عليها العالم والإنسان؛ طالما أن الشعر - والفن بوجه عام- يقدملنا 
الطبيعة ذاتها في باطنها من خلال الصور الشعرية بوصفها صوراً 
متخيّلة . 

ويسوق باشلار لنا أمثلة عديدة على الصور النموذجية المرتبطة 
بطفولتنا كالنار والماء وال هواء والأرضء التي يكون كل فرد منا على ألفة 
يأ اوبالتال ممعت لا يتين الأسعلرت: ولقد اهتم باشلار بوجه 
خاص بظاهرة النار بوصفها ظاهرةً فينومينولوجية مباشرة وبارزة 
تستحق الدراسة والبحث؛ إذ أدرك أهمية النار منذ تفكيره المبكر على 
نحو ما تمثل ذلك في كتابه «دراسة عن تطور مشكلة الفيزياء «عام 
7ه الذي صبرح فيه قائلاً: ١ينبغي‏ أن نركز انتباهنا على كل الظواهر 
الفيزيقية والكيميائية» فالكل يرى أن العامل الأكثر قوة» و نشاطء 


(1) أحمد عبد المعطيى حجازي» «حسن طلب بين جيلين»؛ في ماهية الشعر: قراءات في 
عبار بحس ظلي ٠‏ ري 5 سعيد توفيق (القاهزة: الحيئة العامة لقضور الثقافة: 
سنة 9م) صفحات 63- 64. 

(2) .35 بط رعوءمة ]1 وء[ اه يوط *2 ,ل 7وأعطعو8 
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واافاكد عقوي تسق 5 مون الطيمة والعترد عن دزي وين 
النار )لك 


ومن الملاحظ في تلك المرحلة المبكرة من تفكيره أن تعامل باشلار 
مع ظاهرة النار كان يسير على درب الموضوعية؛ في حين أنه مع كتابه 
«التحليل النفسي للنار «سلك طريق أو محور الذاتية. فالنار- ك) يعتقد 
باشلار- من أكثر العناصر الطبيعية التي تستدعي إلى أذهاننا ذكريات 
طفولتنا على نحو مباشر. 

ولهذاء فإننا لا نندهش عندما يتحدث باشلار في كتابه «شاعرية 
حلم اليقظة ١عن‏ ما يُسميه «طفولة النار ناء"1 نال ععصهقص01”8!*/؛ إذ 
يرى لكل شيء طفولته» أو بالأحرى له علاقته الوثيقة وارتباطه القوي 
بذكريات الطفولة من قبيل: طفولة الإنسان» طفولة العالم» وحتى طفولة 
النار . فالنار والحرارة يُتيحان وسائل تفسير في أكثر المجالات تنوعاً؛ 
ااانا تحدك الدسة نات + فراصة لاسععاد: ذكريات” لا كلقن وكيزات 
شخصية بسيطة وحاسمة. 

فالنار بذلك ظاهرة متميزة بإمكانها تفسير كل شىء. فإذا كان 
كل نافدر يط ء سيره الكياة تإتاكل مااضر سر عة تفيجزة الكان 
«فالنار هى أكثر الأشياء حيوية . إن النار أمر حميم وكوني» وهي تحيا في 
قلوبنا»'”2. ولكنها لا تحيا في قلوبنا فحسب؛ بل إنها تحيا- كذلك- في 
السماء» إنها تصعد من أعماق المادة وهب نفسها مثل الحب. وهي تهبط 
مرة أخرى إلى المادة وتختبئ فيهاء كامنة» ومكتومة مثل الكراهية 
والانتقام» وهي بحق من بين كل الظواهرء الظاهرة الوحيدة التي 


(1) ها «عسوتوواط ع0 ممرؤاطوعط ريثكل ورماا وس 'ا عند ع0نا 1 ل 
عاكتلةتطتآ :ناكد ) 5ء350/110 دءآ .كضهل 111677114126 :1)101هعهومعط 
.5 .2 ,(1927 ,ملعلا .ل عناوتطممهومائطم 


(2) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة. ص 166. 
6000 باشلار» التحليل النفسي ‏ للنار» ص 19 
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فهي تلمع في الجنة» وهي تحرق في الجحيم. ؤهي عذوبة وعذاب. وهي 
5 السو ا سو وك 
ا ا 0 مسف ره . وأخيراً 
يستدل باشلار من كل ما سيق أنها إذن: : (أأحد مبادئ التفسير 
ال 

ومن ذم اميك كانه «التحليل النفسي للنار) عام 1938م 
ومروراً بكتابه اشذرات عن شاعرية النار؛ عام 1959م؛ حتى كتابه 
«لحميب شمعة) عام 1961م, وهو ينظر للنار بكل ما تجمعه أو تراكبه من 
قيم ذاتية ومباشرة. 

وإن كانت تعد بمثابة عقبة بالنسبة للمعرفة العلمية التي يجب أن 
«تملل تفيديا بل بالأحرى تقول يجب أن يتم 
(إقصاءها 1170128660ع». وهذاء يكشف باشلار في أول ثلاث فصول 
عن القيم التي تُعزى للنار في ذكريات طفولته الخاصة. وني الأساطيرء 
وني الانثروبولوجياء بل وفي- المقام الأول- في الشعرء أما في الثلاثة 
فصول الأخيرة يطور نظرية عن الخيال الشعري الذي سيميل إليه عمله 
و الحقة التال ,من شكرة: 

وعلى الرغم من ذلكء. فقد وصف هذا الكتاب باعتباره: ١اغير‏ 
منتظم وناقص---- كتاباً» أفضل- كا يقول باشلار- أن أعيد كتابته». 
ولحسن حظنا- كا تصرح ماري جونس””*- أنه لم يُعيد كتابته؛ لأن 
وموضعه الأساسى والأصلىء الذي يؤكد فيه باشلار على أن الحقيقة 


0 .94 -93 .2 باأدقه :شاط عسأكءط طناك رألنهاء آع86 :هادهم ,5ع 2و1 لإتد 3 
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العلمية طغنا1' 561624111 ع6) تعد الحقيقة الواحدة والوحيدة باكتشافه 
أن هناك مثل هذا الشيء الذي يعد بمثابة الحقيقة الشعرية عناءهم عط 
انا 


فالواقع أن أصالة الأفكار التي يحاول أن يصوغها هي أنه يحاول أن 
يظهر- ضد نفسه- بأن النار لم تكن مجرد عقبة ابستمولوجية؟؛ وإنما اهتم 
بإظهار شىء ما أكثر من مجرد تقدير قيمة النار. شىء ما أكثر أهمية 
بالنسبة لفهمنا للموجودات الإنسانية. على نحو ما تجلى ذلك بوضوح في 
اعقدة بروميئيوس 22022661166 عل ع1 مسده0) 416 التي تؤكد أن 
النار هي أقرب إلى الكائ ئن الاجتماعي منها للكائن الطبيعي؟ إذ أن تقدير 
الثاربالتعل هو تقدير مكسني» فهر نس تفدير ا طبيعياً : «فأن رد الفعل 
الو رسيي ارما ب لك رمم 1 القت إذا جاز القول- 
أي دور واع في معرفتنا»"' '. إذن ففي أساس المعرفة الطفولية بالنار» ثمة 
تداخل بين ما هو طبيعي وما هو اجتماعيء يكون الاجتماعي» فيه 
مسنيظرا:ق أغلت الأحيان: فالأساس الحقيقي لتقدير اللهب هو إذن أن 
الأب إذا ما قرب الطفل يده من النارء يضرب أصابعه بالمسطرة. فالنار 
إذن بداية موضع تحريم عامء ومن هنا هذه النتيجة: (إن التحريم 
الاجتماعى هو معرفتنا العامة الأولى بالنار. فأول ما نعرفه عن النار هو 
أتناعن الآ تلسهاء ركلا كبر الطفل» كل] اصئدت التحريات أكثر 
تجريداً. فيحل الصوت الغاضب محل ضربه بالمسطرة» ثم يحل كل من 
الحديث عن أخطار الحريق والخرافات الخاصة بئار السماء محل الصوت 
الغاضب. وهكذاء تنخرط الظاهرة الطبيعية بسرعة في معارف اجتماعية 
معقدة وملتبسة لا تفسح أبداً مجالاً للمعرفة الساذجة. 

إذن» با أن الكبح هو في المقام الأول من التحريمات الاجتماعية» 
فإن مسألة المعرفة الشخصية بالنار هي مسألة العصيان الحاذق. فالطفل 
يريد أنايفعل ماتيفغله ابوه بعيداً عن أبيه» ولذاسوقف شرق أعواة 


(!) نفس المصدر السابق» صفحات 23- 24. 


1044 جمالنات: الضتورة قن قلسفة غايترق الور 


الكبريت وكأنه بروميثيوس صغير. فبروميثيوس الشعري يُبدع إستطيقا 
لكل ما هو إنساني؛ بحيث يمكننا أن: «نضع دينامية حياة الروح تحت 
اسم بروميكيوين)2'7. وغتدئل يجري في اللقول» ويقيم بمساعدة زملائه 
في حفرة في واد محاولا إشعال النار. وبالتالي» فإن الإنسان الذي يعرف- 
كا يصرح بذلك باشلار في كتابه «لهيب شمعة»: اكيفا يتدفأء يقوم 
بعمل بروميثيوس. فهو يُعذل الأفعال البروميثيوسية الصغيرة. فإنه 
يفتخر عندئذ بأنه وقاد كامل»2©'. 

ولذاء يقترح باشلار إدراج تحت اسم عقدة بروميثيوس كل الميول 
التى تدفعنا إلى معرفة تكون مساوية لمعرفة آبائناء أو تفوقهاء أو لمعرفة 
تكون مساوية لمعرفة مُعلميناء أو تفوقها. ولكن بمنأى عنهم؛ مادام 
هناك- دائأ- محاولة من قبل الآباء لكبح رغبات الطفل وأفعاله وكبتهاء 
فلا نجد رد فعل الطفل إزاء ذلك الكبح سوى العصيان محاولاً بذلك 
تكوين معارفه وتحقيق رغباته» وقد عبر باشلار عن ذلك بقوله: «أدخلوا 
أيضاً في قلب طفل عنيد» اجعلوه يسكتء اجعلوه يكبت رغبته» فسنجد 
هذه الرغبة سكتعود معززة بالمقاومة» متغذية بالإنكار وبالنفى 12 
9ه في حكم إيجابي لطيف وقوي. فلا يؤكد نفسياًء دائماً وفي 
كلمكان لماك ١‏ كارو ديو مكار ان ابل لاد كاوه زد دكار 
والنفي هو السديم” الذي يتكون منه الحكم الإيجابي»”). 

وبالتالي» فإن الآباء في نظر الأطفال مربون لا يبوحون بكل شيء. 
ومن ثم فأن يأخذ الطفل على عاتقه مهمة البحث عن معارفه بمفرده 


(107,111.61 بطط بلا ع1 نك عغاو اهمع 0:6 'ك كلندء تعه*1 رلعةاعطعو8 

(2) باشلا شعلة قنديلمتحات 43-40 

(3) السديم: هي نجوم بعيدة تظهر كأنها سحابة رقيقة» ويقصد باشلارمن وراء هذا 
التشبيه التأكيد على عملية عصيان ذلك الكبح الدائم الذي ييارسه الآباء على 
أطفاهم التي تبدو كالسحابة التي تظهر في سماء الكبح أو الكبت. 

(4) باشلار» جدلية الزمن. ص 26 
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من خلال- ما رٌُسميه باشلار في كتابه «تكوين العقل العلمي»)- 
(امدرسة 1 الحياة عذز/ا 19 ع0 ععمعاء5 1 ع0 0 فالطفل 
سرعان ما يدرك أن ممارسة الكبح عليه تحول بينه وبين تكوين معارفه 
وتشكيل خخياله. 

ويفهم مما سبق أن باشلار يؤكد على أنه في مرحلة الطفولة تتكون 
معارفنا وذكرياتنا ويتشكل خيالنا وأحلامنا. وهذاء يرفض باشلار أن 
نكبح الطفل في هذه المرحلة» وقد عبر عن ذلك في كتابه «العقلانية 
التطبيقية) من خلال «عقدة كساندر ع0 طدووة0) ع0 عجرعام مم0 عن1» 
التي تسد لنا فكرة وضع الطفل الدائم تحت الوصاية والمراقبة المتسلطة 
السلبية» التي تكبح الطفل وتسلب حقه في تكوين معارفه وتشكيل 
خياله. وفي ذلك صرح دكتور رينيه لافورج عناع 2101آ 6مع8 .0آ في 
كتابه (نسبية الوافع الهف 12 ع0 121116 11- كما يصرح بذلك 
باشلار- قائلاً ١الشمل‏ الكبت النشسي يعور تلقافية كلا شمر الرء ء بأنه 
0 . ويعني ذلك أن ممارسة الكبح على الطفل , والإنكار الذائم لحق 
الطفل في الانفرادء تؤدي بالطفل إلى جالاسعن الكت الفسسيء فهو 
وعد رب رويد ولح بعرت مع ذلك- كيف تُحْفي أفعاله. 

ومن ثمء علينا رفض عمقّدة كساندرء تلك العقدة التي تحول بيننا 
ونين عفيى إمكانياتنا وتكوين معارفنا. فإ ا- كما يقول عنها أحد 
الشعراء - تنقص تن : اقيمة ذهب الممكن عالطزووه ناك عهت,0)1 , وقد 
عير إريك ساي عناة5 8:11 عن نفس هذا المعنى بقوله: «كان يقال 1 
ععدنا كنك ضعيوا : سترى عندما تكير. فأنا اليوم سيد هرم, ولم أرَ شيئا 


كا 
بعد 


(1) .152 ,ظ رعناوالكاتعلءثى اأطودوط”ا ع4 :أنوقله مهل هط ,رلعواعطعوه 

(2) ,ععصوط عل دعتتهازى كلملا :ملعو ط) عناوتاممه عت«كتاهدمقاهظ هن , 0ك 
4 .2 (1949وعووعءعم 

(3) باشلار العقلانية التطبيقية: ص 144. 

(4) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
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وقصارى القول إن ما يتجذر في الإنسان منذ طفولته يظل مؤثراً فيه. 
حتى وإن كان بشكل خفيء ويؤثر بشكل واضح في تكوين ثقافة الطفل. 
وبناءَ على ذلك. لا ينبغي على الآباء كبح معارف أطفالهم؛ وكذلك لا يجب 
عليهم استمرار مراقبة الأطفال بصورة مرضية تعوق الطفل عن تكوين 
معارفه. فالإنسان لن يتشكل خياله. ولن تتكون ذكرياته عند الكير. 

ومن مجمل ما سبق يتبين لنا أن حلم اليقظة بجوار النار يعد محازرة 
أكثر فلسفية من مجرد النظر إليها بوصفها وسيلة لنضج الطعام. إن النار 
بالنسبة للإنسان الذي يتأملها هي مثال للصيرورة السريعة )مدده::م ع1 
“د27 1. فالنار إذا ما راقيناها فيا ف الغابة؛ فإننا سنجد أنها توحي 
بالرغبة في التغيرء وفي استعجال الوقتء وفي جعل الحياة كلها تبلغ 
نهايتهاء أو ما يتجاوزها. فالإنسان- - بوصفه قارئاً- يسمع في الصورة 
الشعرية ومن خلالا نداء النار والحريق. فبالنسبة له يكون التدمير أكثر 
من مجرد تغير؛ فهو تجديد. 

والجدير بالذكر أن تلك الرؤية السالفة عن النار #جسد لنا عقدة 
خاصة للغاية يتحد فيها حب وتقديرالنار» أي يتحد فيها غريزة الحياة 
وصويرة الموات . وهي ما يطلق عليها باشلاراسم «عقدة إمبادوقليس 1 
600 مم8 ”0 عع امدده©). وقد رأينا عرضاً لما في عمل غريب من 
أعرال جورخ قاد المعنون باسم «قصة الحالم» وهو عمل من أعمال 
الشباب». انقذته «أورور صاند 5220 115016لى) من النسيان. 

فهذا العمل يحمل طابع البركان الأقرب للمتخيل 15188186 منه 
للموصوف 4661164. بمعنى أننا نقصده كصورة متخيّلة» وهذا التوجه 
هو ما يُمثل الاتجاه العام في الأدب. وعلى نحو ما نلمس ذلك- مثلاً- في 
صفحة أدبية عند جان بول 28101 1635 الذي يحلم أن: «الشمس © 
!©501) ابنة «الأرض 168556 18» وقد قذف مها في «السماء 0161© 16» من 
فوهة جبل مشتعل»)*''. ولكن بها أن حلم اليقظة- كما يعتقد باشلار- 


(1) باشلار التحليل النفسي للنار؛ ص 31. 
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يعلمنا أكثر مما يفعل الحلم. فلنتايع- إذن- جورج صاند. 

تقص لنا صاند بأن المرتحل كان يتسلق سفح جبل إتنا 888 *1 أثناء 
الليل ليرى- عند مولد الصباح- صقلية وهي تحترق فوق البحر 
المتلأليء. وهو يتوقف لينام في «مغارة الماعز»؛ ولكنه عندما يفشل في 
النعاس يظل يحلم أمام نار السندر. فيجلس بالطبع: «ومرفقاه مستندان 
على ركبتيه وعيناه مثبتتان على الجمرات الحمراء في النار التى أشعلهاء 
والح سفية نوا حب اسلقى ازروف ل الاق انفكا لوالات 
اللشوجات المترعة وفكر ل آنيما تجاهده غخرصورة د صعرة من 
ألاعيب اللهب وحركات الحمم في تفجرات جبل إتنا. ل لا تناح لي 
الفرصة لتأمل هذا المشهد الرائع بكل أهواله؟)”". 

وهنا يتساءل باشلار بإندهاش: كيف يمكن للمرء أن يُعجب 
بمشهد لم يره أبدا؟ إلا أن المؤلفة تواصلء وكأنا تريد أن تحدد لنا بشكل 
أفضل محور حلم اليقظة المتضخم الخاص بها: «ليت لي أعين نملة حتى 
استمتع بمشاهدة هذا السندر المشتعل؟ فبأي حماس فرح أعمىء وبأي 
جنون العاشقات تندفع إليه أسراب الفراشات الصغيرة البيضاء ! فها 
هو فا البركان في كل عظمته! ها هو مشهد حريق هائل. إن هذا الضوء 
الساطع يُسكرها ويحقق ها النشوة كما يفعل بي مشهد الغابة بأكملها 
وهي مشتعلة»””. 

لقد اجتمع كل من الحب والموت والنار في هذه الصورة في نفس 
اللحظة. إن العابر يعطينا درساً في الأبدية بواسطة تضحيته بنفسه في 
قلب اللهب. إن الموت التام الذي لا يترك أثراً هو الضمان لرحلينا كلية 
إلى العالم الآخر. 

ومن تَّمء فالدرس الذي تعلمنا إياه النار هنا هو: «لا بد لك بعد ' 
أن تكون قد حصلت على كل شيء بفضل مهارتك. وبفضل الحب أو 


نشي انون الشاخ فياف 3231 
)02 نفس المصدر السابق» ص 02 
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ا 0 


فهنا صاند لم تُظهر لنا من خلال تلك الصورة الفنية السالفة 
عبقرية الركان فحسب؛ وإثما تؤكد عا لى وجود حوار حميم بين اليركان 
والمرتحل» وكأنه حوار بين عاشقين ينصهر كل منهما في الآخرء حتى يبدو 
وكأنهها شي واحد ويحملان ملامح واحدة: «قهؤ يترقض عل الرمناد 
الأزوق والاجر ©هظ*”* مُتخذاً من قطعة ثلج حملها اسان 1ت 
سام وكأنه [أي البركان] ينادي هنا المر محل داعياً | إليه: تعاليا 

مليكي ضع على رأسك تاجبك المكون من اللهب الأبيض ومن الكبريت 


الأزرف الذئ يتوشر عتة مرطظر مكلالى» معن اناس والازورو 19 وعيين 
الحالم» المستعد للتضحية: هاأنا ذا! أحطني بأنهار من الحمم الحارقة؛ 
اختضني بشدة بذراعيك النارية؛ ىا يفعل «العاشق مع خطيبته 0121© 
26 53 16556م 3503116 5نا». لقّد ارتديت المعطف الأحمر. وتزينت 
بألوانك. ارتدٍ أنت أيضاً ثوبك الحارق القرمزي» وغط جوانبك ببذه 
الطيات الصارخة. إتنا تعال يا إتنا ! حطم أبوابك البازلتية؛ وأفرغ ما في 
جوفك من قار وكبريت . أفرغ ما في جوفك من حجر ومن معدن ونار- 
----- ففي حضن النار لا يكون الموت موتاًء فالموت لا يمكنه أن 
يتواجد في هذه المنطقة الأثيرية التي تحملني إليها سن م م سن م ملس فقد تأكل 
النار جسدي النحيلء أما روحي فيجب أن تتحد بهذه العناصر الرقيقة 
التي تتكون أنت منها- فيقول الروح؛ وهو يلقي (على اخام) بجزء من 
معطفه الأحمره إذن؛ قل وداعأاً لحياة ال لبشره واتبعنى إلى حياة 
الأشباح» اللا 1 


ويتبين لنا من خلال الفقرة المطولة السابقة أن إمبادوقليس قد 
اختار حياة تختلط بشكل حميم- بها يُسميه باشلار- «بحياة الطبيعة 8! 


(1) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
(2) الازورد: هوياقوت أزرق. 
(3) نفس المصدر السابق. صفحات 32- 33. 
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8134101 13 06 غع771) فقداختار موا يصهره في عنصر البركان 
الخالص. فالموت في اللهب هو بحق موت كوني يُفنى فيه مع المتأمل عالم 
بأكمله. فالحياة لهسء. واللهب يكون حياة. ولهذاء فلقد أصدر باشلار 
ملحوظة في ديسمبر 1959م يقول فيها: «أفضل أن أسير في إثر 
إمبادوقليس --------- فهو الموجود الأساسبي للتدمير 18 
اونا ناماو 17012 . فإمبادوقليسء بطل الموت يتحرر- 5 يتبين لنا- في 
النار. ويعنى ذلك أن هناك مصير إنسائي وهو الذي يكون هنا مصير 
الصورة. نتد يأق الوكت الذي ثلوها فيه البان تيل المرت: 

إن الوجود واللاوجود يتقاربان من أجل إمبادوقليس: وجود 
العالم بكل اتساعه وإشراقه. والفناء التام في النار. 

فهناك إذن حوار جدلي بين الوجود واللاوجود في فعل 
إمبادوقليس. فإننا نمس في قصائد الشعراء عن إمبادوقليس المجال 
الشعري للصور المركبة» التي تحمل طابع الحياة والموتء أي الوجود 
واللاوجود. ولهذا نجد جوته 606156 قد تحدث في قصيدته «وطان 
سعيد 12611161156 6161 7105121816) عن إمبادوقليس بقوله: 


أريد أن أمتدح الحي 

الذي تمنى الموت في اللهب”*) 

والمقصود هنا بذلك «الحي +182 16) هو إمبادوقليسء. الذي 
يشعر بحريته في النار. فهنا تعد القصيدة بمثابة عمل إنساني للدراما 
الكونية 6055110116 8:82 16. التي تظهر لنا التواصل الشعري الذي 
يَلهب شخصية إمبادوقليس. هذه الدراما تعد الدراما الحقيقية للإبداع 
الأدبي. فينبغى أن يكون وجود الدراما للشخصية المتفردة. إن موت 
إفنادرقليين لا مكن أن ركوة شوي بعاد للقضيةة رسن الصعب فق 
هذه جمع الحدود الفاصلة بين الحياة والموت. بين الوجود والعدم. وبين 


(1) .11-12 بطط باع 1 يتك ععنوقاةمم عنعة” كه كلع نوهل رلعةاعطعو8 
(2) .143-144 .ضطصط ,.10ط1 
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اللهب والدخانء أو بين النار والرماد. فالكل ينصهر هنا في بوتقة واحدة 
تطمس فيها الحدود الفاصلة على نحو يتعذر إدراك تلك الحدود أو 
تحديدها. 

فالنار هنا قد أصبحت حقاً هي الشخصية الروائية نفسها . وهذه 
السحفية (أى الدار )ضيه لناد مع ول الضورة ] لفنية-:«الموت 
العنصري 616362143116 +7101 ولء الذي هو موت عن طريق الكون». 

من أجل الكون»27. ولذلكء فإننا إذا وضعنا أنفسنا الأن أمام الحياة 
لمتخيّلة» أمام الحياة التي أصبحت الحياة الشعرية للحالء الذي يرد 
الحياة للأفعال الدرامية» فإنه لا يجوز له أن ينسى إمبادوقليس الذي 
قذف بنفسه في فوهة بركان إتنا: 

قَذف في اللهب 

قذف في البحر 

ملف ل 

ومن نّم فإذا كان الإنسان مقذوفاً به في الصورة الشعرية» فإننا 
نجد الشاعر هو الذي يقذف بنفسه في الصورة, أو بالأحرى في الصورة 
الكونية» الي تكوو :صل تكو جب الفيكام بالمجال الجعورى:"وهذا يدعريا 
باشلار في كتابه «قانون الحلم» إلى أنه: «ينبغي علينا أن نحب النار» التي 
لاغرفيا حفا إلا غد.طريق الال الأبد اع 

والحدير بالذكر أن باشلار لم يُظهر جدل الحياة والموت من خلال 
المشهد الضخم لاشتعال بركان جبل إتنا فحسب؛ وإنما يبين- أيضاً - من 
خلال هيب شمعة. ذلك المشهد الصغير الذي من خلاله يظهر كيف 
يفكر المرء بالحياة والموت: «فلم يعد الساهراناء!1أ/9 16 يقرأ أمام هبه 
بعد. إنه يفكر بالحياة والموت عبر اللهب العارض [أو الوقتي]. هذا 


(21 .155 ,145-146 .ترط ,.ل1ط[1 
(2) .2.160 ,.ل1طآ1 
(3) .54 ار برومق2] عل اأمعط عط ,لرقاعطعة 18 
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الضوءء الذي يخمده تفس» ويضرمه شرارة. فاللهب يعد ولادة سهلة 
وموتاً سهلاه”'. 

فهنا يمكن أن تتراكب- من خلال الصورة المتخيّلة- الحياة 
والموت» حنى نتساءل- على نحوما يقول باشلار22-: .ما هو أكبر قاعل 
للفعل انطفأ؟ الحياة أم الشمعة؟!. 

وبالتالي» فإن لحيب شمعة هو إتنا (أو بالأحرى بركان إتنا) الصبي. 
بتعبير آخرء بالنسبة للخيال» الصورة الصغيرة (وهى هنا صورة هيب 
شمعة) شأنها شأن الصورة الكبيرة (وهى هنا صورة اشتعال بركان جبل 
إتنا)؛ 1 أن: «الخيال يُضخم ويُكر الكل 0116 مهمع دم ن)ة ستع مد ]1:1 
1ل )»]01‏ . 


والجدير بالذكر أن النار كصورة شعرية لا تدفعنا للتفكير في الحياة 
والموت فحسب؛ بل تجعلنا نفكر في جدل الوجود واللاوجود أيضاً؛ إذ 
أن في حركة هيبها لأعلى أو في سيرها التصاعدي متجهة نحو السماء. 
يبدو وكأنه «مشدود إلى غيب إلى لاوجود أثيري--- فأنه جسر نار 
مقذوف بين واقع ولاواقع. يُعايش في كل آن بين الوجود واللاوجود. 
إن اللعب بالوجود واللاوجود. مع لاشيء. مع لهبء مع لهب متخيّل 
ربا لاغير» هو بالنسبة إلى فيلسوفء. لحظة جميلة من لحظات ميتافيزيقا 
مُصوّرة ع6 2) 5ن 11 نان أقطم )2016 . 

والحقيقة أن كلام باشلار السابق يستدعي إلى أذهاننا برجسونء. 
الذي ينظر للفن بوصفه ميتافيزيقا مصورة باعتبار أن كلاً منهما يسعى إلى 
الكشف عن حقيقة الحياة والوجود. وإن كان على نحوين مختلفين. فلقد 
كانت نزعة برجسون الحدسسية وراء اعتقاده بأن الفن بمثابة عين 


(1) باشلارء شعلة قنديل» ص 31. 

(2) نفس المصدر السابق» ص 32. 

0 رلاع ل غناك عنا؟أان 0م ©71غا ”ل كلا ع0 1 , لس م 
(4) باشلارء شعلة قنديل» صفحات 70- 71. 
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ميتافيزيقية فاحصة لا تنظر للشيء من الظاهر؛ وإنما تنفذ إلى باطنه حتى 
و يد ا ل ا 
والسدميات تراط عليه اجام أي كلما يسبب عن لاع رجا 
000 الواقع نفسه وجها لوجه) 

ومن ثم إن كان هدف الميتافيزيقا هو استيعاب الحقيقة ك) هي 
بمنأى عن كل تعبي رأوترجمة أو صورة رمزية» ولا يتم ذلك إلا بالرجوع 
إلى المعرفة الميتافيزيقية حيث لا يتوسط شيء بيننا وبين الواقع؛ إذ أنها 
تستطيع النفاذ من خلال الستار السميك الذي يحول بيننا وبين الطبيعة 
إلى جوهرها أو حقيقتها الباطنية» نقول إن كانت الميتافيزيقا دف 
للكشف عن حقيقة الواة قع؛ فإننا نجد الفن عنده هو رؤية أكثر مباشرة 
الراك راح نر بق روا لوح أمام الحقيقة الواقعية. 


ويتبين لنا نما سبق أن أهم قيمة وجودية توحي بها الناره هي أنها 
تقدم نموذجاً حياً عن التغير والتحول؛ لأنها تؤسس الزمانية واللحظة 
وتدفع بالحياة إلى حدودها القصوى. فحلم اليقظة أمام النار يعطي بعداً 
تراجيدياً للقدرالإنساني. فعقدة إمبادوقليس تجمع الحب والموت والنار 
في نفس اللحظة الوجودية. وبالتاليء تصبح النار كصورة أدبية- أو 
شعرية- مُثقلة بالعديد من الدلالات الفلسفية | الأخرى للموت تتجاوز 
في نواحي كثيرة المستوى البيولوجي لتأخذ أبعاداً أنطولوجية أكثر عمقاً. 
نالخل أمان انثا كلق موا حيميا ١‏ مرا ويصة عن الخدرر ار 

فمن الملاحظ هنا أن باشلار أراد من خلال ما سبق الكشف عن 
الثاراوها يريط با من عقد نفيسية كامنة فيدا منذ طف و لعناء وما يله الثار 


(10) بر جسونء الضسحك . ترجمة سامي الدرويء وعبد الله الدايم (القاهرة: الهيئة 
المصرية العامة للكتاب» الطبعة الثانية» سنة 1997م)» ص 105. 

(2) سعيد بوخليط. «التحليل النفسي للنار: أو البحث عن حدود جديدة للمنهج 
الباشلاري»)؛ ص 3. 
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بوجه عامء واللهب بوجه خاص من غذاء للروح أو الحياة النفسية 
للحالم. وما تهسده من الوجود بكل خيالاته. فالنار هي أكثر 
الموضوعات الطبيعية الواقعية التى تدفعنا للتخيل. فالنار هنا بوصفها 
موضوعاً مُتخيلاً يكون ها جذراً واقعياً. | 

فباشلار يرى أن تخيل النار- وبوجه خاص اللهب- يبعث في 
الإنسان معنى الشعور بالهدوء والراحة» وقد عير عن ذلك بقوله: «هل 
تريدون أن تكونوا هادتين؟ تنفسوا بهدوء أمام اللهب الخفيف الذي 
يقوم وضعياً بعمله الضرئي»"''. ويعني ذلك أن لهيب شمعة وإن كان 
واقعيا يقوم بعملية الإضاءة للمكان؛ فإننا حين] نتخيله يجعلنا نشعر 
بالراحة والهدوء. 


ويعني ذلك أن لهيب شمعة يعد مصدر خاص جداً للإنارة 
والتوهج متميز ومتايز عن المصدر الطبيعي للإضاءة.» أي الشمس؛ إذ أن 
هيب شمعة ليس مصدر للإضاءة والتوهج فحسب؛ وإنا مصدر كذلك 
للإشعال والإحراق» أي حرق الأجساد. على نحو ما أكد باشلار على 
ذلك في كتابه «العقلانية التطبيقية» على لسان القس برتولون في كتابه 
«كهرباء النبات ]6ع 76 5ع 116أء51اع41:616., حينما تحدث عن التيار 
الكهربائى بوصفه نارا متحولة 82001136 داء'7 16. فقد بين لنافي هذا 
الصدد السمات المميّزة للنار بوصفها مصدراً خاصاً للإضاءة والتوهج 
بل والإحراق كذلكء وقد عبّر عن ذلك بقوله إن: «التيار الكهربائي هو 
العا المحولة + أونتعيي اضر إن العيار شيية بالنا زو الدرية ذلك لاه 
يتداخل معهما كثيراً. في تلك الإضاءة.وذلك التوهج. الإشعال 
والإحراق. أو ذوبان الأجساد الفعلية: فتلك الظواهر تُثبت طبيعته التي 
ع ب طنينة اناري 


وق ثنايا كدي اباقتلار عن الدان:توعقها مصددرا الإضاءة يسوق 


(1) باشلار» شعلة قنديل» ص 27. 
).106 .2 رعناوتاصصةه ع:كأامممننه8 عط بلسماعطعو8 
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لنا أمثئلة عديدة في كتابه «لميب شمعة» عن خيال اللهب النباتي» والتى 
مم خلال الخلذفه الؤتيعة بين الفي وال زهان والامار فق 
محاضرة حول تصوير هنري ماتيس .11 1869(1/3]1556- 1954م) 
بعنوان «شعر الضوء 11501816 12 06 206516 418 ذكر آأرسين سوريل 
لاعنه5 عدؤدعم أن اا رفي كان يقول: 
البرتقالاات هي مصابيح الحديقة. 
وكأنه يريد أن يؤكد هنا على علاقة الثشار بالنار كمصدر للإنارة؛ إذ 

كان هناك أشجار تحمل النار في براعمها على نحو ما رأى دانونزيو 
نامث 2 أن الغار 1.31011©1 16 شجر شديد الحرارة؛ بحيث إذا 
عُرىٌ جذعه من الأغصان؛ سارع إلى تخطية نفسه بيراعم تكون بمثابة: 
«شرارات خضر ومع وع1اععم )726 '. مما يدفعنا إلى الام تن 
«الأزهار. كل الأزهار هي لهب. لهب يريد أن يُصبح ضوءاً»”” دفي 
ذلك أن كل جام ازهار مشس يروز اللضوم عل تدءت2 ع1 

ةأسداركء يحيها وكأنها تجاوز لما يُرى» تجاوز للواقع . إن الحالم الشاعر 
2061 انا 12696 ع1 يحياني هالة عاو6منج:30(1) 0 مال في واقع 
اللاواقع غاذلة ٠*1‏ 06 862116 15. فالشاعر الذي لا يتسم بمزايا 
المصور المبدع بالألوان» ولكنه مصور بالكللات: «يقول الزهرة. يتحدث 
الزهرة “اناعء1"1 18 ة1:وم و11 19 0016 , بحيث لا يمكنه- 
بذلك- نهم الزهرة إلا إذا عمد لك هب الزهرة بالسيفة اللهيت الكلاسي 
وعندها يكون التعبير الشعري هو هذه الصيرورة الضوئية التي 
ييتشتعرها كل خال شاصر. 


(1) شين الضدر السنابقء متفيحات 92-91 

(2) نفس المضدر السابقء ضفن 93: 

(3) هالة: بمعنى دائرة صغيرة يحيط بها المصورون رؤوس القديسين. 

(4) عل كتعتمتاومة حتمنا:عتتدط) عااع4:جهع[0) عدي ”كل عتيوده1ظ هط ,لع ةاعطعو8 
.0 ,(1957 وعووع:ظ رعع م ةط 


الفصل الثاني 205 


وهذا يستدعى إلى أذهاننا لوحة «الليل المر صع بالنجوم نسل 12 
66 ! للمصور ال مولندي فان جوخ 608 موا (1853- 
0م الذي يبين من خلاطا النار الكونية [ء675 اانا باع1 عل التي 
ترتبط بعنصر من عناصر الطبيعة أو الكون كمصدر للإضاءة 
والإحراق في نفس الوقت؟ إذ آنا ينما تشتعل في المكان وتحرقه؛ فإنها في 

نفس الوقت تضيء السماء بها فيها. 

أو بتعبير آخرء يصور لنا النار التي تصعد إلى السماء بوصفها 
عنصراً نشطاً للاضاءة؛ إذ أن النار تعد في هذه اللوحة فضِدرا جَديدا 
للضوء: فالنار حينم تتصاعد إلى السماء» تُظهر السماء المرصعة بالننجوم في 
تلالؤها ومعانها مُنيرة الليل الْظلمء فهي هنا تعد بحق مصدراً آخر 


(1) لقد عرفت اللوحة بأسماء عديدة من قبيل: «النجوم في الليل؟ . «ليل ونجوم». 
وقد رسمها فان جوخ في يونيو 1889م., وهى من مقتنيات متحف الفن الحديث 
بنيويورك. والجدير بالذكر أن جوخ قد اهتم بتصويرالليل وكانت لوحته «الليل 
المرصع بالنجوم؛- كا رآها العديد من النقاد- تحفة هذه اللوحات. فلقد كان 
جوخ حساساً للغاية تجاه الحركة؛ بحيث يمكننا التمييز بين اتجاهين خطيين 
يُعلنان النهاية الفعلية لأعماله. فمن جهة نرى الخطوط المائلة المتواصلة 
والمتموجة. ومن جهة أخرى نرى مساحة مغطاة بضربات لولية حيوية قصيرة. 
يملك هذان العنصران أشكالاً حركية متوترة» ويشكلان المكونات الأساسية 
والضرورية لطريقة جوخ في الرسم المتولدة عن توتر شديد. ولقد اجتمع هذان 
العنصران الخطيان في لوحته «الليل المرصع بالتجوم؛؛ والتي تعتير أيضاً أحد 
أشد اللوحات غراية بين أعمال جوخ. إنها أحد اللوحات النادرة التي تجرد 
الطبيعة بتقليد دقيق لإعطاء حرية لانطلاق الإلهام فيما يخص الأشكال والألوان 
ويخلق جواً خاصاً في اللوحة. بحيث يتعانق شكلان حلزوئيان كبيران وتخترق 
إحدى عشرة نجمة ضخمة ظلام الليل بهالات النور وبدأ القمرذواللون 
البرتقالي غيرالواقعي وكأنه اتحد مع السماء في حين يتجه الضوء المنبعث من لهيب 
النار المشتعلة نحو السماء فيضيء ليلها الُظلم. انظر بالتفصيل: راتب أحمد 
قبيعة. فان جو (بيروت- - لبنان: دار الراتب الجامعية» سنة 1996م)؛ صفحات 
43-2. فاطمة علي ؛ فان جوئح (القاهرة: ٍ مجلة أخبار اليوم: بدون تاريخ)» 
صفحات 5- 6. 
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ليرج سيك شاعو تتبررظ قرو اهن الشيره الضف مين السان اه 
نحو أفق السماء الذي يبدو وكأنه اتحد معها. هذا الضوء- أو بالأحرى 
النار- عير عنه جوخ هنا بالكلمة المصورة, أو بالأحرى باللون». وليس 
بالكلمة المنطوقة. حيث نشاهد في اللوحة, أنه في الوقت الذي فيه تُشعل 
النار المديئة وتحرقها؛ فإن هيبها يصعد إلى السماء فيضيئها. 

ومن تسم فإن: ااحيوية ونضارة لوحة طبيعية هو أسلوب 
ماهد 0ن ويعني ذلك أن الأشياءء أو بالأحرى النارهنا لم تعد 
مصورة فحسب؛ وإنما هي تولد من الألوان» تولد عن طريق اللون 
نفسهء وبوجه خاص اللون البرتقالي الذي يبعث فينا الشعور بالحيوية 
وبالإضاءة . هذا اللون الذي يخلق جواً خاصاً؛ إذ لم تكن السماء ء برمتها 
ا ا ا يد اشتعال النارء» 
وتصاعد لميبها إلى السماء وكأنه ضوء يُنير | لليل المعتم. 

بإيجاز» إن النار - في اللوحة- التي تحرق هي في نفس الوقت النار 
ال تبر النعاةة إن تتتركر اللومنة كول بلقني انايتي يتل في 
إظهار قدرة النارعلى الإضاءة حتى أنها تُظهر السماء المرصعة بالنجوم 
بصورة واضحة إلى حد أنه رسم النجوم بشكل متضخم. فمع جوخ 
تتكشفء. كما يصرح بذلك ع الجحلم“ لنا 
«أنطولوجيا اللون عنء1اده© عل عأع10مغم1:0) 

ويعني ذلك أن اللون- بالنسبة لفان جوخ- يتسم هنا بالعمق 
الأنطولوجيء الذي يتجلى من خلال بُعدي | الألفة والفيض (أوالحيوية 
والغوانة )مع . فالمصور هنا تجدد الأحلام الكونية الكبرى التي تمس 
علاقة الإنسان بالعناصر الطبيعية» وهي هنا النار. بتعبير آخرء أن اللون 
يُصبح وجوداً وحضوراً للشيء ء المصور نفسه (أي النار) في اللوحة؛ 
بحيث لا يكون الشيء أو الناز حاضرأ إلا فى "اللو ته فليس له 
وجود خارج اللون. 


(1) .46 ,38 بطط بلمهاعطعءهظ ,متامع ولد 
(2) .8.39 ,برعمسق] ع4 اقه82 عل بده اعطعة 8 
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ولهذاء إن كان باشلار يعبر عن رؤيته للنار بوصفها مصدراً خاص 
افوا نيصن فنا لسعو بالراحة اهديع والذت مول إن #انيعين 
عنها بالكلمات؛ فإن ألوان فان جوخ تُتيح لنا أن نقترب من النار نفسها 
على نحو ما تظهر في اللون ومن خلاله؛ إذ يتيح لها أن تتحدث عن ذاتها 
بمنأى عن الكليات. والجدير بالذكر أن هذه الرؤية للون بوصفه شكلاً 
من أشكال التعبير نلتمس لما حضوراً عند باشلار على نحو ما صرح 
بذلك في كتابه «قانون الحلم» قائلاً إن: «المصور يتحدث بلا نهاية» 
فالألوان تُصبح هي الكلام. ولهذاء ينبغي علينا إدراك أن التصوير هو 
أصل الكلام أو الحديث 28<0165 ع0 عء2ناه5 عدن أصل القصائد 


(01 5 
: 057 5011126 06 65 


ومن الملاحظ هنا أن اهتام باشلار بعلاقة الشعراء الحميمة 
بعناصر الطبيعة وبوجه خاص بالنار. نجد لما صدى عند الشعراء 
العرب. فها هو ذا الشاعر عصام ترشحانيٍ يصور الشعلة- أو بتعبير 
باشلار الميب شمعة»)- بوصفها أكثر من جرد مصدر للإنارة؛ إذ أنها 
روحهء فهي كالضوء الذي يشع ويسطع في كل المكان وكأنها أجنحة 
تُرفرف في الهواء» فهي مبعث الحلم. فما لونها الأزرق سوى- بتعبير 
ترشحاني- «أميرالناروماء القلب». وقد عدر عن ذلك في قصيدته 
«الشعلة» من خلال الأبيات التالية: 


وموسيقا الأضداذ 

هواء 2 يتلظ" 

وخيول نحو مصائرها لمعي حاسم 
في الشعلة» 


1510, 2.16. )1( 


لكيه 

وخمر المطلق. 

قلق--- مأهول بالرؤيا 

ونزيف أزرق 

أو ليس أمين النار 

بذاك العزف الوحثي» 

يشي بظلام أدهى شجناً 

ولد سقوطاً 

في هذا الوطن المفتوح. 

للا حي 110 

اال ادي تضاف الجتعلة . فهذه الشعلة وحدها هي 
التي تُضيء؛ له أحلامه وذكرياته» وكأنها تكشف له عما يكون متحجباً 
ومتخفياً داخله من ذكريات وأحلام. 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن ظاهرة كالنار بخاصيتها المتناقضة- أو 
بتعبير عصام ترشحاني موسيقي الأضداد- تسم بنوع من الجدل» 
انطلاقاً من الثنائية الكبيرة التي تحيط بالنار وهي أنه بقدر ما تحرقنا فإنها 
تُضيئنا. قطبين كبيرين تتوالد عنهما كل القيم الذ: 0 

ومن نّم لا نملك سوى أن نقول مع باشلار إن: «النار لا تتلقى 
وجودها الحقيقي إلا في آخر المسار حيث 7 نورأء بعدما تكون في 
عذارات للب فد خلضيت كن كل عامع ”7 . فهذا يعد إعلاناً خطيراً 
من إعلانات شاعرية العناصر الماديةءالذي يصبح فيه النور- بخلاف 
النظرة الدارجة- يصنع النارء والذي تصبح فيه النار بدورها مصدراً 


(!) عصام ترشحاني» #تفعيلات النار 3 ص 171. 

(2) سعيد بوخليط؛» «التحليل النفسي للنار: أو البحث عن حدود جديدة للمنهج. 
الباشلاري 3 ص 12. 

(3) باشلار» شعلة قنديل» صفحات 72- 73. 
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خاصاً جداً للإنارة وللإضاءة؛ التي تشكل ماهية النار أو أسلوبها الخاص 
في الوجود. 

ومن حمل ما تقدم يتبين لنا أن الشعراء في ظل علاقتهم الحميمة بالنار 
يُطرح النار بأسلوب متميزعن أسلوب رؤية النارالواقعية . حيث لم تعد النار 
مصدراً للإاضاءة والتدفأة؛ ؛ بل وحتى الإحراق والتدمير فحسب؛ وإنم| 
أصبيحت- - كصورة مُتخيّلة - كذلك مصدراً للشعور بالراحة والمهدوء 
والتجديد ودافعاً للحالم لتأمل الحياة والموت. . وهذا يبين لنا لج يركز باشلار 
على - ما يُسميه- «النار المعاشة ناء6؟ داء”1 ©1». أي النار التي تحيا في ذاكراتنا 
وخيالنا. ولهذاء لم نجانب الصواب حينما نصرح- كما يقول باشلار- - بأنما: 
الكونناراً حية؛ ولذلك فإنها تقل أن نحا الضرر البديلة؛ تلك الصور التي 
تقدم لنا الناره واللهب والحريق»''' قالنارت كا رأيها الفا لا تون كابعة 
أبدأء فإنها تحيا حينه| تهب. فالناراعاشة تحمل دائاً علامة الوجود المتوتر الذي 
يرغب في التغير الدائم. فصورالنار تكون بالنسبة للونسان الذي يحلم» وبالنسبة 
للإنسان الذي يفكرء: «مدرسة القوة والشدة ع)تعهءغمة0 علوءن عمن2”0 . 

وبناءً على ذلك. يُطالبنا باشلار بأن نشارك في الخبرة التخيلية لقوة 
النار وشدتبها. فالنار هنا بوصفها مُبدعة ع68)816"ء. فإنا تمدنا بحدوس 
شعرية؛ لكي تبعلنا نُشارك في حياة العالم الملتهبة» ٠‏ فكون النار بوجه 
عام- واللهب بوجه خاص- جوهرا عياء أو الا حرق جرهر استعرياء 
فا علينا- ىا يدعونا باشلار- سوى الاندفاع نحو النار (أي النار 
كصور لتحم ولاك الانوفع الذي ثم سده «عقدة 0 ع1 
015 ع0 لا . التي تمُثل عقدة الاندفاع نحو 
ذلك الاندفاع الذي تحدثه الاحتكاك أي الاحتياج لحرارة 00 . ومن 


نّم تتميزعقدة نوفاليس بوعي بالحرارة الحميمة التي تحمل نفس طابع 


(1) .6-7 طط بياع 1 ياك عننو ةالغ مم عع 'ل كلتء تعه 1 ,لد ةاعطعوط 
(2.7.)2 ,110 
[لركق باشلار التحليل النفسسي للنار. صفحات 62- 63. 
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الحب بين العاشقين؛ حيث يشعر العاشق بارتباطه الحميم والقوي 
بمعشوقه. ولهذاء فإن المرء يُشعل النار إذا أحبء. أو بالأحرى أنه يُشعل 
نار الحب في محبوبه» وهو بدوره تشتعل فيه نار الحب. 

وبناءً على ذلك. فأن تشتعل النار فيناء أوأن نهب أنفسنا للنار» أن 
تدمراو تتلامر أنقبيناء سواه .اتاعها عقدة بزومتيشوس أوعقتدة 
إمبادوقليس» أو حتى عقدة نوفاليسء فهذا هو التحول السيكولوجي 
اي ال رادي ا لكر ابر مع يونج- أن 
النار هى: الذريعة لعقدة عتيقة خصبة» 

يتبين لنا مما سبق هذا الإنتاج الشعري الهائل لصور النارء فقد 
حاول باشلار من خلال عرض صور النارء التدليل على أن النار أكثر 
عناصر الصور جدلاً . فهي الوحيدة التي تكون في آن واحد ذاتاً 
وموضوعاً فعندما نغوص في أعماق نزعة إحيائية» فإننا نجد دائماً نزعة 
حرارية: «فإن ما أعترف به حياً؛ أي حياً بشكل مباشرء هو ما أعترف 
بأبه ا ع وب ل 0 
التي على غرارها تُفسر سائر صور العناصر الطبيعية الأخرىء أو 
بالأحرى تُفسر كل ما يكون حياً. 

وف هذا الصدد قد خصص صفحات عديدة من كتابه «لهيب 
شمعة١‏ للحديث عن النار بوصفها أحد مبادئ التفسير الكونية» التى 
ل ل ا 0 
الكتات 261 لقيو حر اة رنوت دو الاك باحك ورك جاه لظم 
لهذا العمل بوصفه: «قصيدة مطولة كُتبت نثراً»”؟. فإننا حين| نلقي 
الضوء على كل ما جاء به نوفاليس من ذكر صور اللهب. يمكننا القول 
بأن كل ما هو مستقيم» وكل ما يسير تصاعدياً في الكون 05مرده© 1 


(1) نفس المصدر السابق» ص 154. 
)2( نفس المصدر السابق» ص 12 . 
(3) .17 .ظ رألمعاعطعه8 عل عؤفعسعط هعم عتكوعمزن 
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يكون لمب: «فكل ما يصعد تكون له دينامية اللهب 2215226هة ه12 16 
1 15 70006 


ويعنى ذلك أن اللهب هو أكبر دليل على الثراء والدينامية 
الجوهريين؛ فهو الوحيد الذي يهب معنى مباشر للكثافة الحيوية» وقد 
عبر عن ذلك نوفاليس بقوله: «في هيب شمعة؛ تكون كل قوى الطبيعة 
نشطة»*2. فإن كل ما هو حي؛ بل وكل موجود هو بقايا كائن مشتعل» 
أو بالأحرى بقايا لهب. وني هذا نقرأ في المأثورات التي ترجمها ميترلينك: 
«ليس في مستطاع الشجرة أن تغدو سوى لهب مزهرء بين| يغدو الإنسان 
هيب ناطق 1218846م عتصددة11 عدس والحيوان هيب ال 

ويفهم من ذلك أن باشلار يؤكد على أنه بالرغم من أن العناصر 
الطبيعية التى تبدو متناقضة في الطبيعة؛ بحيث لا تتحدث لغة واحدة» 
تجدها ملتحمة ومنصهرة كضور شعرية في بوتقة .واحدة ألا:وهي الثار؛ 
إذ تتشابه حرارتها مع الحرارة الباطنية التي نشعر بها")؛ وكذلك مشل 
حرارة الحيوانات ذات الدم الدافىء؛ وعلى نحو ما تتمائل شرارتها مع 
بذور النبات» أي مع عناصر الحياة» كم| يتشابه تطاير لهيبها في السماء مع 
رفرفة أجنحة الطير. فتلك الارتباطات عن طريق التشابهات متلاحمة 
تماماًء وتنتشر في كل العالم. وهذا التلاحم بين عناصر الطبيعة لا نلمح 
وصور ]ا مو خلال الصرر الشدر ,الب معها: «يفقد العالى كل 
وظائف الضد ع »)082117‏ . 


(1) .63 بظ, مااأعفممهطن) عنه'4 عتستعاط همع ,لنواعطعقط 

(2) باشلارء شعلة قنديل» ص 74. 

(3) نفس المصدر السابق» ص 75. 

(4) لقد أكد باشلار على نفس هذا المعنى في كتابه #شاعرية حلم اليقظة «بقوله إن: 
«الحرارة فينا ونحن في الحرارة؛ في حرارة مساوية لذاتنا. فلم يبقى من الإنسانية 
إلا هذه الحرارة» فنحن أنفسنا نكون هذه النار المألوفة التى تشتعل على مستوى 
الأرض منذ فجر العصور. «باشلار» شاعرية أحلام اليقظة. ص 166. 

(5) باشلارء نفس المصدر السابق. ص 170. 
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ويعني ذلك أن الحالم حين) يكون في ح : جحي الصو ار 
بوصفها صور الطبيعة» فلا يكون هناك وجود للتضاد والتقابل بينهم 
وإنماء- - بخلاف ذلك- - تنصهر كل العناصر ا ار كد 


لمحل و يوتف واكةه تلمع بها التواك الاسام ينهم عل سير 
يتعذر إنكاره. ولتأكيد تلك الرؤية يسوق لنا باشلار أمثلة عديدة؛ فها 
هو ذا بول كلوديلء الذي كتب صفحات مائثلة لنص نوفاليس السابق» 
فمن وجهة نظره أن: «الحياة نار ناء! سنا غوع 8716 0019 , فالحياة تجلب 
وقودها في النبات» وتلتهب في الحيوان؛ وقد عير عن ذلك كلوديل في 
مستهل روايته بقوله: «لئن كان يمكن تعريف النبيات بوصفه «المادة 
المحترقة»: فإنه يكون في نظر الحيوان. المادة الملتهبة»”*©2. فقد نظر كلوديل 
للحيوان بوصفه مادة ملتهبة؛ على أساس أن الحيوان يحافظ على صورته 
وعلى بقائه من خلال إحراق ما يغذي طاقته. 

والجدير بالذكر أن تلك الرؤية لصور النار بوصفها أحد مبادئ 
ا ا ارم وا الاير الع لصوو 
المادية الأخرى المتمايزة والمتميزة في الواقع عن النار؛ إلا أنها تصبح 
كصورة شعرية متلاحمة ومنسجمة مع بعضها البعض الأخر- نقول نلمح 
ها بعداً في التراث العربي الجاهلي؛ التي ا تخذت النار فيه مكانة خاصة 
وحضور ألا يسنتهان به تجذه متجلياً بوجه خاص ف الشعر؛ فها هن ذا 


الشاعر طفيل بن عوف الغنوي الذي استعان بالنار لوصف فرسه من 
خلال البيت التالي: 


كأن على أعرافه ولجامه سنا ضرم من عَرْ فج متلهكب”) 


(3) د. أحمد محمود الخليل» «جمالية النار بين البنى الميثولوجية والقيم الإنسانية في 
ص 133. 
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فالقناق: ورهن مشهة قرسه وهو وعد غدوا فرعا ديد 
فيظهر لمعان على عنقه وعنانه. شبيها بلمعان نار قل اشتعلت في 
شجرالعرفج شديد الاشتعال. وهذه صورة أخرى من صور الربط بين 
العناصر المتضادة. أو بالأحرى الربط بين كل ما هو حي والنار؛ ما دام 
أن كل ما هو حي هو- بتعبير باشلار- بقايا موجود ملتهب. 


ولا يكتفي باشلار بعرض تلك الصور التي تربط بين النار وسائر 
الصور المادية الأخرى فحسب؛ وإنما يتحسدث كذلك عن صورالئار 
بوصفها أكثرالصورالشعرية التي تبعث فينا ذكريات طفولتنا الخاصة. 
وف هذا الصدد يستدعى ذكريات طفولته الخاصة المتعلقة بمشهد إشعال 
جدته كار اللاقاف حيت كان تضاعد الاخا بطم قوق الليب عل مدى 
الموقدة السوداء. إذ يُغادر الدخان اللهسب الساطع ذو الألوان الأحمر 
والأزرق» وعندما يستأنف اللهب المتصاعد حياته؛ كانت الجدة تقول له: 
«أنظر يا بنىء إنبا عصافير النار ناء*1 نا 015686 200165. وعندها 
كنت اعتقد بأن: «عصافير النار هذه كانت تُعشش في قلب المدفأق 
المتخفى قاماً تحت القشرة والحطب اللين. كانت الشجرة؛ حاملة 
الأعشاش هذه. قد أعدّت على مدى نائهاء هذا العش الحميم حيث 
يمكن أن تُعشّْش هذه العصافير النارية الجميلة. في حرارة بيت كبيرء 
يكاد يتفتح الزمان ويطير»””. 

وهنا يأتي باشلار من خلال ذكريات طفولته بصور أخرى من 
صور الجمع بين العناصرالمتضادة. أي بين النار والعصفور؛ إذ حينم 
يتطايراللهب ويصعد إلى السماء؛ وكأنه عصفور يطير في السماء. وهذا ما 
نلمحه عند حالم نوفاليس بألسنة اللهب الحيوانية؛ إذ يعد اللهب عنده 
غصفورا ؛ طالما أنه يطير. وقد عبر عن ذلك شاعر شاب يُدعى بيير 
جارنيه61 1م08 21626 بأسلوبه الاستنكاري: 


(1) بياشلاره شعاة قنديل» ص 79 
(2) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
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من أين ستأخذون العصفور 

إنلم تجدوه في اللهب؟!”"' 

وباشلار حقاً يؤيد هذه الرؤية؛ إذ يؤكد على أنه قد عرف ذلك في 
أخلامه وألعابه أمام المدفأة» أو بالأحرى- كما يصرح قائلاً-:«القد 
عرفت حقاً العنقاء «1م6ط5 2716 المنزلي» طائر العنقاء الأثيري الذي يعد 
الوحيد من بين كل الطيورء الذي كان ينبعث من دخانه وحده؛ وليس 
من رماده»””. ويعد هذا بحق بمثابة دليل آخر على ما تؤكد عليه عقدة 
إفبادؤقليس: من أن العدمين لبس عدماء.ولكيه تحير وخديدةفا أن مرق 
العنقاء نفسهاء أي تُضحى بنفسها في اللهبء نقول ما أن تفعل ذلك إلا 
وتحيا مرة أخرى مخددة جمالها وشبابها. ومن تَسمء فالنار هنا كصورة 
شعرية هي الحب والمدفأة والبيت. 

وبالتالي» فقد تأمل باشلار في أكثر العناصر الحية بكثافة» وأكثر 
الأضول آمانة للصورة المتشيّلة: آي عنصسن الثاره أل بالأحرى في ضور 
النار. فقد تبين لنا من خلال الأمثلة العديدة التى طرحها باشلار أن كل 
صور النار تعد بمثابة صور للحياة» التي بدورها يمكن أن تتحول 
بسهولة إلى صور للنار والعكس بالعكس»ء تلك الصور المادية التي سوف 
يفهمها كل فردء وسوف يشعر بها لأنها في المقام الأول صور مادية 
نموذجية متجذرة داخلنا ومرتبطة بطفولتنا. 

ولكنء ينبغي التنويه هنا إلى أن باشلار لم يقتصر على البحث في 
ميو لبان سسب وزن] ركد كذلاك فل بائز العتامكي الطبيفية 
الأخرى كالماء والخواء والارقن:والثات يوهتها سنورا تحعرية عدن 
نحو ما أكد على ذلك في كتابه «التحليل النفسي للنار» بقوله: «لن يكون 


(1) نفس المصدر السابق» ص 80. 

(2) العنقاء: طائر أسطوري رُعم أنه يُعمر خمسة قرون. وبعد أن يحرق نفسه ينبعث 
من رماده أتم شباباً وجمالا. 

(3) نفس المصدر السابق» ص 81. 
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صعباً أن نكرر ما حاولناه هنا بالنسبة للنار؛ مع الماء راطو فوتو ستياه 
والملح والنبيذ» والدم»”''. 

قد نبع اهتام باشلار بالبحث في اهتام الشعراء بسائر العناصر 
الطبيعية من اعتقاده بوجود ثمة علاقة بين العناصر الطبيعية الأربعة و- 
ما يُسميه- نظرية الأمزجة الشعرية الأربعة 612126845 متطع"1 356 نان 
06)10116م؟؛ وذلك على أساس أن: «كل النفوس التي تحلم تحت مظلة 
النار» أو تحت مظلة الماء؛ أو تحت مظلة الهواء. أو تحت مظلة الأرض» 
تُظهر اختلافاً فيم| بينها»220. 

ومن نّم فالعناصر الأربعة لم تُصنف الصور المادية فحسب؛ وإنا 
تُمنتف كذلك الشعراء وفنا لاهتامهم بتذك العناصر الطبيعية. 
فالعنصر- إذن- يربط بين الصور المادية ويعبر عن المزاج الشعري 
للشعراء. ولهذاء جاء باشلار ليؤكد لنا في كتابه «الماء والأحلام» على أن 
كل العناصر الأربعة تُظهر نفسها بوصفها : انظاماً للصفاء الشعري تنا 
20610 مل عساوو 1 . بحيث يوجد هناك أربع لغات 
طبيعية أو بالأحرى أربعة عناصر طبيعية تعبر عن أمزجة شعرية مختلفة 
تصنف الشعراء وصورهم المتخيّلة التي من خلاها يُعيد إبداع تلك 
الصور الطبيعية من جديد. 


وها هو ذا باشلار يفرد حديثاً عن صور الماء في كتابه «الماء 
والأحلام»؛ إذ يطرح ويجمع لنا العديد من الصور الأدبية الجيدة 
الأخرىء وبوجه خخاص ما يتعلق بالصور المائية بوصفها عين المشهد 
الطبيعي؛ إذ أن الانعكاس ف الماء هو الرؤية الأولى الى نعاين ونر من 
خخلالها العالم نفسه» وهذا ما عبر عنه باشلار في #شاعرية المكان») بقوله: 
«فالبحيرة ة هي أجمل وأكثر ملامح المشهد الطبيعي تعبيراً . إضاعين 


0ع( باشلارء التحليل النفسي للنار: ص 17 
(2) نفس المصدر السابقء ص 127. 
(12.23 ,2 روءعدة 8[ وء[ نه 4نه1* شط ,لعواعطعة8 
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الأرض 121 13 06 [1أ1*06, التي تنظر إلى حيث يقيس الرائي عمق 
00 


فهنا باشلار يعرض لرؤية الشعراء الخاصة للماء؛ ليس بوصقه 
مصدرا للشراب أو مصدر من مصادر الحياة؛ وإنما باعتباره المرآة الأولى 
للجنس البشري 0هكلصة]8 20 رمسمذك8ة 8156 عطاء مرآة لا تُظهر 
العالم بموجوداته فحسب؛ وإنها تكشف كذلك عبن العمق المطلق 
لطبيعتنا. بتعبير آخرء طالما أن الطبيعة- بالنسبة لباشلار - متجذرة في 
داخلناء فإننا حينا نكتشف بعد من أبعاد عناصرها الطبيعية, فإننا 
نكشف عن عمق من أعاق أنفسنا. وبالتالي» فإن عمق البحر يكشف لنا 

وبناء على ذلك. فإننا حين) نتخيل صور الماء» فإنها تبعث فينا معنى 
الشعور براحة نفس كبيرة و بالاطمكئنان, على نحو ما عير عن ذلك هنري 
بوسكو 80560 آأخطع]] في «ماليكرا<13412116121 «بقوله إن: «كل 
اطمئنان هو ماء نائمة 00121884 1200 علنا. ثمة ماء نائمة في قاع كل 
ذاكرة. وفي العالم» الماء النائمة هي كتلة من الاطمئنان» كتلة من الثبات. 
فقي الماء النائمة» يستريح العالم . وأمام الماء النائمة. ينتسسا الحالم إلى راحة 
لعل220 
العالم 


ويفهم من ذلك أننا حينا نتخيل صور الماء فإنها تبعث- كما نوهت 
من قبل- فينا معنى الشعور بالراحة والاطمئنان» ى] تجعلنا قادرين على 
استحضار الصور الْتخيّلة لذكريات طفولتنا الخاصة؛ طالما أن مشهد 
صور الماء يرتبط عندنا بذكرى طفولية. فارتباط صور الماء بالطفولة 
تفجر لدى الشاعر العديد من الدلالات المرتبطة بطفولته؛ بحيث لم 
تُصبح هذه الطفولة مجرد ذكريات ماضية في ذهن الشاعر؛ بل بالأحرى 
تُصبح حاضرة حضوراً قوياً في روحه بحيث يحاول بعثها من جديد من 


(1) باشلارء حماليات الكان. ص 190. 
(2) ---- شاعرية أحلام اليقظةء ص 169. 
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خلال صوره الشعرية: «فحين) تتدفق لغة الماء؛ فأنها تتوهج وتنطلق عبر 
تدفق الينبوع الذي يعني وجود وسيلة ثرية للتواصل بين الماضي 
والحاضر؛ لأن الماء يُشكل جذراً حيوياً للخصب. ونبعاً من ينابيع 
الطفولة التي تتوغل إلى جوهر الحياةو تواشجها معالإبداع 
00 
الشعري) 


ومن تسمه خلال مرآة الماء <انة5 و0 18ه341 16 نرى عالمنا 
وحياتنا الباطنية؛ إذ أن الماء النائمة تدمج كل شيء: العالم والحالم. ومن 
نّم فإن بوسكو يدعونا إلى المشاركة في عمق ما يكتنفناء أي في عمق الماء؛ 
ما دامت الأعماق- وبوجه خاص أعماق الماء- على علاقة قريبة بالماضي» 
وهذا ما عبر عنه بسؤاله الاستنكاري: «هل يمكن للمرء بالفعل أن 
يصف الماضي بمنأى عن صور العمق؟ !270 ؛ ذلك على أساس أن الحلم 
بالماء يمكن أن يتخلل أبعد الأماكن» فقد يتخلل الزمان والمكان 
الماضيينء ويجلبهم إلينا لنحياهم من جديد على مستوى الصورة 
الشغرية: 

ولهذاء يصرح باشلار في «الماء والأحلام» قائلاً إن: «الطابع المميّر 
للحلم الطبيعي هو الافتقار للحلم الذي يحفر بعمق في الطبيعة . فإننا لا 
نحلم بعمق بالموضوعات والضية الحلم يعي وني أن حلت تع 
المواد0”. فتحت سطح المرآة» ينبغي أن نبلغ عمق الماء؛ على أساس 37 
«الشاعر الذي يبدأ بالمرآة يبلغ إلى ماء المنبوع» بربند أن يقدم خبرته 
الشعرية الكاملة. فالخيرة الشعرية- في رأينا- ب ينبغى أن تكون خاضعة 
للخيرة الحلمية عسعوأستمه ععمعءسؤمعء ا 6 


(1) خليل شكري هياسء «فاعلية الذاكرة في الكتابة الشعرية: طفولة الماء؛ لحهديد 
سعيد نموذجاً في ا موقف الأدي (العدد 383, سنة 2003م): ص 171. 


(267.0)2 .2 ,» وعاأعطاوعى دنه اعطعد8)» ردعل110مأقاعطة 
(3) .32 .ظ ومدق 8[ وء]ا اأء يدع ' عط ,لت ةاعطعة8 
(32.)4 بر ,.ل1ط] 
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وفي ظل هذه الوحدة (بين العالم والحالم)؛ الروح لا تتأمل العالم 
فحسب؛ وإنم| تتأمل نفسها أيضاً . بحيث تصعد روح الحالم إلى السطح 
من جديد, وتعود لتحيا حياتها في العالم من جديد من خلال مرآة الماءء 
تلك تلك المرآة الوحيدة التي تتمتع بحياة داخلية . وبالتالي» ففي الماء المطمئنة 
كم يُصبع كل من السطح والحمق قريبان من بعضيها 0 
عميقة كلما كانت المرآة واضحة؛ وكلما دفعت الحالم إلى أن يحلم بعمقه 
الذاي. ومن نّم فحالم بوسكو يأتي ليوضح لنا 2000 
الحالمة في روح ا الماء العفيقة ”7 

رعو ع رلك احا قي يزه نا وان مزه خلال انان 
المادية | النموذجية بوصفها صوراً شعرية؛ إذ تجعلنا نسكن عالماء فتبعحث 
في الحالم الشعور بأنه في بيته يشارك في هذا العالم المتخيّل الذي ننفتح فيه 
على حقيقة الطبيعة في الصورة الشعرية ومن خلاهها. ولذلك: «فإننا حينها 
نحلم أمام النارء أو عندما نحلم أمام الماء فإننا نعرف نوعاً من حلم 
اليقظة الثابت. فالنار والماء يتمتعان بقوة اندماج حلمية. فللصور إذن 
جذورء وباتباعنا إياها ننتسب إلى العالم. نتجذر في العالم»”". 

فمن الملاحظ إذن أن باشلار قد ساق لنا العديد من الأمئلة عن 
أعيال الشعراء والأدباء التي تكشف عن علاقتهم الحميمة بالعناصر 
الطبيعية» أو بتلك الصور المادية» نقول إن هذا البحث لذلك الإنتاج 
الشعري الحائل المرتبط بالعناصر الطبيعية إن دل على شيء؛ فإنما يدل 
على أن باشلار يعد بحق- كما أطلق عليه جان كلود مارجولين .1.0 
2 --: (رجل الكتب 265 انآ 101 ع لاتتده1”8 5 نجد 
جويلوم 006 يعتقد بأن باشلار: ١‏ أفضل كاشف للمصدر 


ا 
الشعري في عصره' 


(1) باشلارء شاعرية أحلام اليقظة» ص 171. 
(2) نفس المصدر السابق» ص 169. 

(3) .5 بط بك «هاعطء»8 ,متامع د11 

(4) .16 .ظ,.ل1اطآ 
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000 الاح الى لبجل جرد 2 الخيال؛ إذ 
وااتدر الأساطير والأحلام ال د وفقاً للعناصر 


دحت 


السيميانين يكرنون عل علاقة جيمة بالعام وبالظيعةة لبك الحقل 
الواسع من أحلام اليقظة التي تفكر والأفكار التي تحلم. ففي مختبره» 
يضع السيميائي أحلام يقظته تحت الاختبار والتجربة» وفي هذا يقول 
باشلار إن: «لغة السيمياء هي لغة حلم اليقظة» اللغة الأم لحلم اليقظة 
الكوني. وهذه اللغة» يجب تعلمها كا حلمنا بهاء ففي العزلة لا نشعر أبداً 
اد عد ةبلق قات بوجه خاص- كتاب عن السيمياء. بحيث يبزغ 
لدينا الشعور بأننا وحيدون في العالم . فهنا نحلم العالم. نتحدث لغة 
بدايات العالم»”' . 


ويُفهم من ذلك أن تركيز باشلار الأساسي موجه مباشرة نحو 
تلك الرحابة» مناطق الاهتمام الرحبة (أي نحو تلك العناصر الطبيعية): 
كالأرض» والمواء. والنارء والماء. تلك الصور السسيميائية 81626121681 
5 االتى تستمر سكنى الخيال في ظل ارتباطه المادي الواقعيء أو 
بوصفها الي بنائية لقصيدة ما <لاءع20 048 5كلءع810 عست اتتاط. . 

غير أنك حينا تقرأ كتب باشلار عن العناصر (الطبيعية الأربعة) 
لا تعني أن تكتسب معرفة أكبر؛ وإنما بالأحرى أن تغير أسلوب رؤية 
المرء للعالم المادي؛ إذ يمدنا باشلار بالعديد من الأمثلة عن صور الجواهر 
المادية المتعددة التي تدفعنا إلى الارتباط بالعالم على نحو جديد ننفتح فيه 
على العالم؛ بل وعلى مصيرنا كذلك”*. 


(1) باشلارء شاعرية أحلام اليقظة» ص 64. 
(2) 35 لعقاعطهة8 تمائة© الإأنتردء8 01 ععنطي8 عط1» ,لنامعاك .11 عنضردهل 


«110از)» بحث منشور على الإنرنيت وموقعه /058 عأنا أأاقطا 1021135 ./11178/17) 
.2.5 ,(2000 أله بصغط لنامئاذ ز/اعدعا عالقا /وتتوعع هم 
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ومن محمل ما سبق يتبين لنا أن الشعر يفتح لنا آفاق عالم جديد. ألا 
يفرعا العور الشعر يه برها حدر الطب لحر الوحص ةا تق 
منتوى شال باعبازها عورا كنفئلةوهله السون اللشكلةة كالشار 
والماء وال حواء- توجد على نحو مغاير للوجود الذي توجد عليه الأشياء؛ 
فإنها توجد بوصفها وجوداً لاواقعياً؛ وإن كان لها أصلاً واقعياً لا يمكن 
إنكاره؛ إلا أننا حين) نتخيل النار - مثلاً- فإننا لا نلتقى ببها؛ طالما أننا 
نقصدها من خلال ما تمثله خيالياً عن طريق الاستعانة بالصور الشعرية. 

ولكنء إذا كان باشلار ينظر للصورة الشعرية كصور للطبيعة التي 
نقصدها كصور مُتخيّلة. هذه الصور التي بهتم بدراستها- كما رأينا من 
قبل- من خلال فينوميئنولوجيا الخيال؛ والتى من خلاها يُصنف الخيال 
التعرئ: قز المقصيرد> إذن- باشيال الشفرى عد باتتلار؟ وغداعا 
سأحاول الإجابة عنه بالتفصيل في سياق الفصل التالي. 


عثة ماد ماد علد ملدى مإن ماخ 50د 
1222 2 0 


المصل الثالث 
الخيال الشعري عند باشلار 


أهتم باشلار بدراسة صور الطبيعة بوصفها صوراً شعريةً انطلاقاً 
من اهتامه بعلاقة الشعراء الحميمة بالطبيعة؛ إذ أننا لو تتبعنا آراء ياشلار 
سنجد أنه قد اهتم بوصف ماهية تلك العلاقة من خلال فينومينولوجيا 
الخبال. قبالسية لباقتلا الشاعت لو الست رجبعام 1 بع ين 
اراقع بطل كوه حره سيد روزلا عمد ان مين تيد على 
أساس أن الشاعر لا ينظر إلى الطبيعة كي يُنتجها مرة أخرى. ومن تُسمء 
الصو برا اه هلك عادر مر جع اللعديية ضر تخ الطجية وإنما 
بالأحرى هناك تجديد وإبداع للطبيعة وعناصرها بوصفها عناصر 
الخيرة التخيلية» أوبالأحرى باعتبارها صورةً مُتخيّلة تكشف للمتلقي 
عن ماهيتها في الصورة الفنية ومن خلالها. 

وها هنا سوف نتابع تساؤل باشلار عن الخيال الشعري 6( 
0611م بوصفه قوة الإنتاج النفسي ذاتهاء وانقسامه إلى 
ثلاث فئات في مملكة الروح» كذلك إيضاح كيف يكون الخيال في علاقة 
ضرورية مع الذاكرة سواء في العملية الإبداعية أوعند التواصل مع 
الصور الشعرية كالمكان الأليف أو بيت الطفولة- مثلاً- بوصفه صورة 
فنيةٌ أوبالأحرى صورةٌ مُتخيّلةٌ تجعل المتلقي قادراً على استحضار 
الصورة التخئلة لذكريات طفولكه الخاصة . كيا سيرد ذكره فيها بعد. 
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1- ماهية الخيال عند باشلار: 


0 


يشرع باشلار في ثنايا دراسته للصورة الشعرية بوصفها صورةً 
مُتخيّلة في وصف ماهية هذه الظاهرة» وما يُميزها عن الظواهر الأخرى 


فك الموزة المدركة عن .طريق الاكراك السيي : 

ورغم أن باشلار لم يفرد مبحثاً خاصاً لوصف ماهية الصورة 
الشعرية من خلال فينومينولوجيا الخيالء فإننا يمكن أن نستخلص 
رؤيته التي عرضها متنائرة في كتابات عديدة. 

عندما يطرح باشلار السؤال عن ماهية الخيال الشعري» فإنه 
يطرحه على نحو بحيث يُعلمنا أن نفكر في الشعر بوصفه الخيال. فهذا 
التعريف حاضر على الدوام عند باشلار؛ ولذلك فمن الضروري 
دراسة هذا التوجه الباشلاري الذي فيه يعرف الشعر عن طريق الخيال» 
الذي يعد بمثابة أصل القصيدة وموضوعها في وقت واحد. ولكن. إذا 
كان الشعر هو الخيال؛ فإن ذلك يقودنا إلى السؤال عن: ما هو الخيال 

في واقع الأمرء أن الإجابة عن هذا السؤال تأخذنا إلى رافد أو بعد 
ثالث عند باشلار؛ وهو أن الخيال هو الأدب. أو بتعبير أدق» الخيال 
الحقيقى هو الخيال الأدبي. فبالنسبة لباشلار إن: 

«الصورة الأدبية الخالصة هي الواقع الحقيقي للأدب 11386'! 
ةم لآ 15 عل 861116 16ط12ارء؟ 18 أوء عتتام 000 
وهذا يدفعنا إلى التساؤل عما هو- إذن- الأدب؟ 


0 


وجيب باشلار على ذلك بقوله إن الأدب هو الشعرء فالأدب في 
جوهره شعراك. أي أن الأدب يشارك في ماهية الشعر بوصفه خيالاً. 
ولكن. ما هو الخيال؟ الخيال هو الأدب. وهذا ما أكد عليه في كتابه 


(0 1 .2 ,6م1ندماهكآ ها عل عماععءدةق]1 دما اع عمعء1 هط ,لعواعطعو8 
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«الأرض وأحلام يقظة الإرادة» بقوله: «إن الصورة الأدبية 1”1:0286 
1446311[ بورجه عام ليست مجرد شكلٍ يفتقر إلى الخيال؛ وإنها- على 
الععين 0 هي الخيال نفسه في حيويته | المطلقةء هي الخيال في 
أقصى حريته؛”! '. وهذا ما قد سبق وأكد عليه في كتابه «الهواء والمنامات» 
بقوله إن: : «الأدب لم يكن مادة بديلة لأي نشاط آ آخر. كفانة: يمكال لكان 
وبزوغ للخيال نفسه --- فالحياة الخيالية» الحياة الحقيقية تُنعش 
الصورالأدبية القة .اوقد اناد عن شح المدد روطت 
آخر بقوله إن : «الأدب قد أصبح بالنسبة لي مجال جديد لتحديد وتعريف 
تقال تفط 0 


فا السبيل للخروج من هذه الدائرة؟ فاهية الشعر هي الخيال» 
والخيال بدوره هو الأدبء والأدب هو الشعر. ويّفهم من ذلك أن 
باشلار حينما رأى أن الأدب هو الشعرء فإنه يقصد من ذلك أن كلاً من 
الشعر والأدب تكمن ماهيتهما في الخيال» وأنهما في نفس الوقت المجالات 
م ل ا «فالتخيل هو- في 
ذاته- - حياة الشعر»” اأعزيدا سوام لذن جا شرة إل انقيان التمرى 
حاولا الإجابة عن السؤال عن ماهيته. ولكنء ما الذي يريد باشلار 
الكشف عنه من خلال الإجابة عن هذا السوّال؟ 

(إن الخيال هب معنى للخطوط الواقعية التي تبدو للوهلة الأولى 
غير دالة»””'. ويُفهم من ذلك أن باشلار يوجه انتباهنا منذ البداية إلى 
ضرورة ألا نفكر في ماهية الخيال بأسلوب تقليديء ووفقاً للنظرة 
الدارجة التي تنظر للخيال بوصفه مجرد القدرة على مفارقة الواقع 


(185.)1 ,2 ء.لتطآ1 

(2) .288 بط رومع م3 عع[ له «1لماك , 22011 

(3) .31 .ط رنا ع[ هذل ععاو أ اهمع عارها 'ل منجره ندع ع1 , يي 
(4) .18 .طرععهاس[ عناعمم 786 لاوط .0 

(5) ,109 ططط رععهودوط :| عل ععاوزافةمع هط ,لمواعطعة1368. 
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والانفصال عنه وتكوين تصورات خاصة بالذات بدون محاولة العودة 
إلى الواقع مرة أخرى. ظ 

ولكن باشلار- بخلاف ذلك- يعتقد أن الخيال هب معنى للعالم؛ 
إذ أننا: «ننفتح بنوع ما على العالم خلال تجاوز العالم المرئي؛ الذي يكونء 

والذي قد كان سابق على حُلمنا به»''؟. فهذا المنفتح على العالم يُنتج في 

الحقيقة ما يتحاوز - الدلالة 1 التعبير سوق 1 أ مع أو - ناو 0 فممع 
القصيدة؛ يصبح كل شيء دال ومعبر: «فالحالم ------ يضفي الطايع 
الدرامي الدال أو المعير [أي التلارانا الإنسانية هله طنط عدرقء ] 

على العالم. فبالنسبة لمثل هذا ال حالم يكون لكل شيء قيم إنسانية و16 
أ ج0011 

وماهذا بدا معن وار و الشاعر الحقيقي» الذي يريد أن 
يكون الخيال بمثابة رحلة. ا ل لي 
وإنا هي الرحلة التي يقوم بها الشاعر بدءاً من الواقع ثم الانفصال عنه 

ثم العودة إليه مرة أخرى لينفتح على العالم في باطنه م عل 

1 شاعر أن يدعونا إلى- ما يُسميه باشلار-: «رحلة خيالية 709286 16 
ل سأع ص1 . 

ويعنى ذلك أن الشاعر يدعونا من خلال قصائده أن نشارك في 
العالم المتخيل» الذي هو عالم صوره الشعرية بوصفها صوراً متخيّلة» أو 
بالأحرى بوصفها الخيالي ©1523818815؛ إذ أنها الكلمة التي يعبر بها 
باشلار عن الموضوع المستمومة الكبال وغل تحوما اكد عل ذللكا بقولة 
إن: «الكلمة الأساسية التي تتوافق مع الخيال ليست صورة؛ وإنما هي 
الخخيالي0. 


(2.169.)1 ,.لزطآ 

(2) على نحو ما أشار إلى ذلك باشلار في كتابه (شاعرية المكان؛» ص 37. 
(3) .13-15 بطل روأاعء 2 1] ها عك عناوأاممع هط ,لكةأعطعو8 

(4) .2.10 روع عوك دع[ اه 1مك , 221110 

بل زا 
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هذا الخيالي- في العمل الفني- هو اللاواقعي الذي نفهم من خلاله 
الواقعي. أي إنه يُنعش الواقعي ويحييه من جديد. أو بتعبير سوزان 
فاجن 12812 5115212 مع الخيال: : يصبح الغائب بداطير ا؛ وكذلك 
تكون كل أشكاك التامل والمشاع خاضرة إذا كان الخال ححا فر )27 

ومن نّم فإننا عن طريق هذه الدعوة للقيام بتلك الرحلة الخيالية 
أو رحلة الخيال الإبداعي نجتاز المسافة التي تفصل بين الخيالي 
والواقعي. أو بتعبير آخرء أننا حينا نسير على طريق تلك الرحلة 
الخيالية؛ فإننا لن نبلغ في نهاية المطاف إلا للواقعيء أو بالأحرى إلى فهم 
الواقعي باللاواقعي أي بالخيالي. وهنا يمكننا فهم الدلالة العميقة- كما 
يقول باشلار - لقول بنجامين فوندان 5020826 طنطنطنهة زمء8 إن: 
«الموضوع [أي الموضوع الشعري ©06)1010م 06166 .1] لم يكن واقعي؛ 
ولكنه جيد التوصيل للواقعي»7». 

وبناءً على ذلك,. فتلك الرحلة الخيالية تكون في ذاتها أكثر 
الرحلات واقعية» إنها علامة عميقة على صيرورتنا النفسية» وهذاما 
عبرّعنه باشلار بقوله إن: «الخيال» أكثر من الإرادة» وأكثر من الدفعة 
الحيوية» هو قوة الإنتاج النفسي ذاتها»””2. 

فبالنسبة لباشلارء الخيال ليس مجرد ملكة من بين الملكات 
الإنسانية؛ وإنا هو الملكة السشكولوحة العى كير الوجوداا لجان 
نوضقه إلسثانا» :علالما أن : :«الإنسان هو .موجوه شخلق ليتخيل؛ لأن وظيفة 
اللاواقعي تعمل- في الحقيقة- بالمهارة نفسها أمام الإنسان وأمام الكون. 
ف اندي جبعا مرفي عن لاخر إن 1 اماه واي لفقضات 
سيكولوجية رقيقة لا نحسها حين نقرأ روائياً يبدع إنساناء أوحينا نقرأ 


(1) “زه أ|©"نامل 176 12 ,«1 129128122110 01 5ع تتاكدع21 450216 رماودعء 1 مدكناك 
241 ,(1984 لله ,810.1 ,11 1ة .01 07) مداع 111 ) 1ه 0714 دع 11اء:1[1دء 4 


(11-12.)2.طط روعع7م5 دءا| اه «فأل“* .ط ,50 ةاعطعو8 


)3( باشلارء التحليل النفسي ‏ للنارء ص 151. 
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لكل الشعراء الذين يبدعون إضافات إنسانية ساحرة ! إننا نحيا كل هذه 
التجاوزات في أحلام يقظتنا دون أن نجرؤ قول ذلك»"''. 

ويعني ذلك أن باشلار يؤكد- بخلاف علماء النفس التقليديين 
الذين يرون أن الإنسان يرى أولاً ثم يتذكر وأخيراً يتخيل: «فبالنسية 
لعي لا ا ل ا 
وبحدةؤلك تتحيلي 7< إن الإنسان ينخيل أولأء ثم يرىء وهذا ما أكد 
غلية غل لسان ل ار : #عندما نبدأ بفتح أعيننا 

على المرئي؛ فإننا سابقاً ومنذ أمد طويل نلتحم باللامرئي»" رو 
موضع آخر يقول: ٠كل‏ صورة تُوظف لوصف عال لم نرهء وظواهر م 
تظهر»”'. فالخيال يعمل على إعادة إيجاد القوى الكأمنة في الطبيعة من 
خلال الخيالي (أو الصورة المتخيّلة)؛ طالما أن: «الخيال لا يمكن أن يحيا في 
عالم مُسطح 6قوء6 20 . ٠‏ ومن نَم فهذهالصور لاتعد 
مجرد ظل مفتقر للواقع؛ ؛ وإنما بالأحرى هى: «اللاواقعي ع11ء1226, الذي 
عن طريق التواصلٌ معه. يهبنا الخيال مدخل لفهم الواقعي»©. 

ويتبين لنا ما سبق أن وظيفة اللاواقعى تبقى أكثر أهمية في الحياة 
من وظيفة الواقعي؛ فإن ها الأولوية والأسبقية على الواقعي؛ طالما أخها 
تقودنا للفهم وتكشف ماهية الواقعي؛ وهذا ١ماأكد‏ عليهفي كتابه 
[الأرض احا يبظ الا رادة»؛ حينا قصد أن يُظهر لنا 0 
يُفضل كل إنسان التخيل» بحيث يهب للخيال المكان الذي يمثل في 
النشاط الإنساني: المكان الأول عاغأصمءمم ععهاط 27015 . 


)010( -----, شاعرية أحلام اليقظة. ص 74. 

(2) .3 .2 اماه[ ماع06 وءأمءمة 8[ وها اه ممرء1 هط ,لعقاعطعة8 
(3) .25 .2 روءهع 181 وه1 اه لله هل , د 22 ون كاد 

(4) .68 ,ط عيدوأعبراط ه[ مك عاكتلهدمزاه 8 فاأدعططك ل' .ظ , 0ك 
(5) .93 بط ,رعمغ8]! عل اؤه821 6ل , 2*31515ظ5 

(6) .52 ,8 بلتهاعطعو8 عل عءدأهاناطوع ما عط ,عامعلموط 

(7) .63 .8 بنادمام! ها عل دو أدومة إ[ عع[ اه عددء 1 هط بلعةاعطعو8 
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ويضيف قائلاء ولهذا فإن: «وظيفة اللاواقعي ع هوناعهم؟ 12 
ا . إذ أنها وظيفة الانفتاح» الذي يكون 
بدقة وظيفة الخيال»7) 

وبالتالي» فإننا- إن جاز لنا القول- نرى الطبيعة فقط بعيون 
الخيال» حتى إننا ندرك الجهال ني الطبيعة بهدي من عين الخيال وصوره 
المتخيّلة. هذه الصور المتخيّلة التي تعد إبداعاً وحضوراً جديداً للواقع» 
وليس مجرد إعادة إنتاج للموضوعات الواقعية. 

ومن نَّمء فلا يكون هناك في الصورة الشعرية شيء يُعاد إنتاجه. 
فالصورة الأصلية تكون حاضرة في مواجهتنا مباشرة» وما علينا سوى 
الانفتاح عليها حين انبثاقها في وعيناء والمشاركة في عالمها والإنصات 
إليها؛ كي تُفصح لنا عن ماهية الموضوع الطبيعي الحاضر والمتجسد في 
الصورة الشعرية» التي لديها الكثير لتقوله لنا؛ ولهذا فإن: «الخيال لا 
يستطيع أن يُظهر نفسه إلا عن طريق القصائد التي يستوحيها [من 
الطبيعة أوبالأحرى من إحدى العناصرالطبيعية] . فوظيفته هي تشكيل 
الصور التي تتجاوز الواقع» التي تُنشده. فإنه يُبدِع ماهو أكثر من 
الأشياء؛ إنه يُبِيِع الحياة الجديدة» يُبِدِع الروح الجديدة: إنه يفتح أعيننا 
على أساليب جديدة من الرؤية. ل يا 
أعيد ذاه م لي . فالشاعر يُشكل الصور التي تتجاوز الواقع 
ا ال 
ها عالمها الخاص الذي لا يوجد خارج النص الشعري المكتوب. 

وبناءً على ذلك يعتقد باشلار بأننا لن نجد إعادة إبداع العالم من جديد 
ا ا ام ع سي 0 1 فالخيال 
الشعري هو- إذن- أصل الصور الجحديدة. فمع الصورة الشعرية ب يصبح العام 
أكثر إشراقاًء وتصبح الحياة أكثر حيوية ودينامية وخصوبة. 


(1) .14 طروعع رمك دعا اء «قكل 17 ات 
(24-25.)2 بطط روودع ]1 وء| قه ه88 , دك 
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ومن ّم فالشاعر بقدر ما هو مُبِدِعٌ فإنه يكون- أيضاً- مكتشفاً 
لما هو غير مرئي بعدء مكتشف لما هو لا متخيّل من قبل» والذي ينبشق 
ويتجلى الواقع عبر حيويته من خلاله. ومن هناء فلا نجد مع باشلار أي 
أثر للحديث عن المحاكاة على الإطلاق؛ وإنما هناك بالأحريٍ إبداع 
وتجذيد وتنشيط ١‏ لقوى الطبيعة وعناصرها . وهذا؛ لم يكن غريباً أن نجد 
الباحث جان كلود مارجولين يؤكد على أن: «اتتبال عند بقار يتريد 
لنفسه أن يُصبح جرد استشباح ع وم ؛ وإنما هوإبداع 
لمعنى جديد لتلك الصور المادية الواقعية التي يكشف عنها أو يبدعها في 
العمورا كردن ا 

ويتضح من ذلك أن ما يُبِعه الخيال ليس مجرد مشهد خارق 
الطبيعة ولاسهو فق تعن لوقت مترجم ول نابل للعال الخاريني» وإنما 
بالأحرى هو مبدع لصوره المادية من جديدء التي تمثل انفتاحاً عليها في 
باطنها. ولهذاء فإننا حيئ) نتعالى على العالم عن طريق الخيال؛ فإننا نتعالى 
عليه لنرتد إليه وننفتح عليه من جديد على النحو الذي يكشف لنا فيه 
عن ماهيته- أوبتعبير ياشلار- ينفتح لنا. ولمذاء يمكننا القول- كما 
يصرح باشلار- مع آرمان بتيجان ضوء(1ء2 لسقصكة إن الخيال: 
«يجعلنا نتعالى ويضعنا في مواجهة العالم من خلال باب ضيق7”2'. 

يل اد تاق عمل تون يل العال حل مسو اىا باست له 
عنه؛ وإنما كي يجلبنا وجهاً لوجه أمامه بحيث نراه في انفتاحه بعين 
الخيال» التي ترى كل ما هو جديد ونشط وحيوي ودينامي فيه؛ وذلك 


(1) الاستشباح: فن إظهار الأشباح في قاعة مُظلمة بمساعدة خدع بصرية, وفي 
الأدب والفنون يعني الافراط في استخدام التأثيرات الناجمة عن الوسائل 
الخارقة» كالحال في فن 25]10106]صه8. هذا النوع الأدبي الذي ظهر في أمريكاء 
ومن أشهر كتابه بو 808, الذي تميزت أعماله الروائية بإدخال عناصر غير 
واقعية كمثل: ظهور الأشباح والمشاهد المخيفة. 
(2) .46 .2ط ,لهاع ناعهظ ,ستاموعدكة 


(3) باشلارء التحليل النفسي للنار. ص 128. 
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وحنو ع ا 6 د التأثير الحاسم 
للخيال بقوله: إنه يصنع من الوحش طفلاً حديث الولادة! ع1[ع ' 
10515 عتن ”ل 1216 [2]100 ماع قص] '1]:غ0- 2010106310 قن 2176 . وهو 
في هذ | يختلف عن رؤية أوسكار ويلد 71/1106 الذي يرى أن 


«الخيال يُقلدء والعقل النقدي هو وحده المبدع»”22. 


في حين أن الفيلسوف جان جاك روسو 1.1.01055680- مغل 
وبخلاف أوسكار ويلد- يرى أن الخيال هو الملمح الوحيد الذي يُميز 
الموجودا ت الإنسانية عل الوطلاق عين شتات الموجودات الأخرى» 
فالحيوانات- - مثلاً- برعم عيجها والدكاء ١‏ تسعد الكوال: في حين أنه 
بدون.الخيال د يصبح الكمال مستحيلاً . فهي محرومة من هذ 00 
هه العدر: عل ا العن جاور | أملئ سس اللا فنجن إل 
اللافزتي: "الكل يوان لكان نا أنه رعمتم بحوانن بل إند يركب هذه 
الأفكار إلى حدٍ ما. ولا يختلف الإنسان عن الحيوان- من هذه الوجهة- 
إلا بالزيادة أو النقصان. بل يرى بعض الفلاسفة أن ما يوجد من فروق 
بين إنسان وآخر أكثر مما يوجد من فروق بين هذا الإنسان وذاك الحيوان. 
لا يَحَوّل إذن في تمييز الإنسان عن بقية الحيوانات على ملكة الإدراك؛ 
وإنما على صفة الإنسان كفاعل حر»””. 

إذن الحرية عند روسو- يعافر در يهال كعابه اا برغم الكدار»؟ 
- هي نشدان الكمال؛ وعلى هذا النحو يصبح الخيال شرطاً لنشدان 
الكمال» فهو الحرية. فبالخيال تستفتح الحرية ويبدأ نشدان الكمال. لأن 


(1) نفس المصدر السابق؛ ص 151. 

(2) د. خليل أحمد خليل؛ دراسات ني تارين العلوم وفلسفتها (بيروت- لبنان: دار 
الفكر اللبناني الطبعة الأولى؛ سنة 1992م)؛ صفحات 184-183. 

(3) دريدا في علم الكتابة: صفحات 346- 347. 
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القن وكذلك النقل لتك يوجلان ويعفين يسهترن التدرالة: كنا 
يستنفدهما السعي إلى مفهوم ثابت. ولا تمتلك الحيوانية تاريخاً لأن الحس 
والإدراك الحسى هما في الأساس وظيفتان للتلقى السلبي في حين أن 
الخيال هو وحده الفمّالء والعقل الذي يقوم بمهمة تلبية الحاجات 
والمصالح هو ملكة تقنية وحسابية. 


وهنا تلتقي أفكار باشلار بأفكار روسو عن الخيال بوصفه- كما 
سيخبرنا باشلار بعد ذلك- مُغامر الإدراك» وباعتباره أقصى فعل حر 
لدى الإنسان الذي يبدأ بالواقع؛ ونا عل التجر الدي لا يتقيد فيه بأي 
واقع؛ ؛ لأن الخيال يُبدِع الواقع عن طريق تخ تغيير وتحويل صوره المادية 
ار كل وريج عن لرين | طنا رقي عام ين فطل مُرثقلاً بالمعاني 
والدلالات الإنسانية. ويوضح لنا هذا أسلوب الخيال الخاص في التعامل 
مع عالم الموضوعات الواقعية أوالعناصر الطبيعية الذي يتجلى في إعادة 
تخيل تلك الموضوعات. بحيث تمُحييها من جديد أو بالأحرى يُنعشها. 
وهنا يطرح لنا باشلار علاقة «الواقع الأدبي 66نا962 12 
عدنة6)ان.1» «بالواقع المادي علل1م6 )هم 6اناة86 418 والذي يتيح 
لنا بدوره تحديد علاقة «المادة الواقعية ع11ءع6 ع<7غ512)]1 13) ١بالمادة‏ 
التخيّلية عع 102 :21218 19)؛ على أساس أن الواقع الأدبي عند 
باشلار هو الواقع السامي. والإدراك الشعري هو الإدراك الذي يحركه 
الخيال» ذلك الذي أطلق عليه نوفاليس اسم: «المعنى المدهش الذي 
يمكن أن عر بغ كل الاحاسنيسى؟ نل ويتهلها إلينا»'''..ويعي ذلك أن 
الخيال هو الذي يحول هذا الحشد من المعطيات الحسية التى يتلقاها من 
الطبيعة أو العالم الخارجي إلى معان رمزية وافدون فقيل 7 


ومن نّم فبالنسبة لباشلار الخيال هو «القوة المنتجة للصور عفنا 
(1) عقاعمم ع8[ا 011 عططاععمكعمم مه :نوكقاهء1 لزه دععيعاط ,اهمد نلعن ععع ه180 


رقعا800 عاطهل! لصة حعصعف8 رساعط مدمهن) :دمملصمط) ملم تاعه :1 
.2 ,(1981 
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5 5ع عء 1أتاء ب 8:00 ءعرها «الذي لا يتلقى الصورة الملوكة 


بالأحرى الخيال هو - بتعبير باشلار -: «مُغامر الإدراك عسناغوءتجة4 عصد 


مملامءءععم 00000 


وني موضع آخر يقول إن: «الخيال ليس ملكة تشكيل صور الواقع؛ 
إنها هو ملكة تشكيل الصور التي تتجاوز الواقع. التي تغير الواقع. إنه 
ملكة تتجاوز وتفوق الطبيعة الإنسانية 88116 8اناط )27 . 

ويفهم من ذلك أن الخيال- عند باشلار- وإن كان يستمد مادته 
من تلك الصور المادية الواقعية؛ إلا أنه يتعامل معها في إعادة تجديدها 
وإبداعها على نحو يتجاوز فيه تلك الصور الواقعية نفسها التي بدأ منها؛ 
إؤوتفل لقيال برمقة'قرة لكين وهذا ما ايشجل بصورة وامتحة فى 
كتابه «لونّريامون «الذي اعتبره بعض الباحثين نموذجاً للتأكيد على أن: 
«التغير والتحويل يعد مهمة مجددة للخيال»!”©. 

بتعبير آخره أن الخيال يتجاوز الواقع عن طريق تغير صوره 
الواقعية وتجديدها؛ بل وحتى تشويبها على نحو ما أكد على ذلك في 
مستهل كتابه «ال هواء والمنامات» بقوله: «إننا نريد على الدوام أن ندرك 
الخيال بوصفه ملكة تشكيل الصور. وفي هذه ال حالة؛ فإنه بالأحرى ملكة 
تشويه الصور 11082865 15 ا ج0610 06 0146»ة7 18 التى يقدمها 
لها لا ورالف نفزقه بوسمه فاص عاك غر بر الهو الأزائة إنشة 
ان 

وقد عير عن نفس هذا المعنى في كتابه «الأرض وأحلام يقظة 


(10) .4 ظ غنلدمام! ها ع0 وه تعععع [ وما به مجر 1 هط ,لنقاعطء 83 

(2) .8.25 روع 2غ[ دعا اع عله ط” شط , 0 

(0) 0 أ4 :طاول 176 16 ,هأ ملع فصآ علأتمدصهء لصح لتفأعطع ق8ظ) ,أعنع :13/121 
0 ,(1984 1لةظ ,1.هخ! ,1[1آاكا .1ه /ا) معن اط« آله 14ره حعقلء ادع 4 

(4) .2.7 رومع همك دعا اه «ثلم' ط ,لتقاعطعد8 
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الإرادة» بقوله: «إننا إذا تأملنا الواقع البسيط. فإنه يتجلى وتتغير هيئته 
في الصورة الأدبية»”2. 

ويتضح من ذلك أن هناك إمكانية لتشويه الصورة المباشرة 
للإدراك السك عل يوه المع اننال صمل كاري ا 
أسم اميدأ التهديم 50 ناا نا راوغ ع0 عمتعمتعظط دن ”2 '. ذلك 
الذي يمثل الطابع المحدد والخاص للخيال؛ الذي يعمل بوصفه قوةٌ 
اللغير::نالخيال يعد ذلك ملئكة إنسائية أنشظة وديدامية تبعت عل التخير 
ل م أو كا يُسميه باشلار في 
كتابه «الأرض وأحلام د يقظة الإرادة؛ - تلك «الملكة الكسولة 18 
عكلاء1755هم 6الباعهة21 التي تنتج الصور افير ل : التي تتعامل 
مع العالم الخارجي كحشد من الصورهء تتلقاها على النحو الذي تكون 
عليه في الواقع» ىا هي معطاة هها؛ بحيث لا تسعى لتغيرها أو إبداعها أو 
لي . وحتى على مستوى العمل الفني» تتوقف فحسب عند 

لظهر الحسي للصورة المتخيّلة. وربها هذا ما دقع جان بران ن إلى 

3 5 بأننا لا نستطيع أن نمبط بالتخيل إلى ما هو 
أدنى إلا عن طريق الإحساس”". 

وقد عبر باشلار عن ذلك بقوله: "إن لم يوجد تغير للصور [أي 
الور أكاذية الدرقم ]ء وإذا حشرت الع لي ور 
غائبة» وإذا لم تحدد /١‏ لصور العابرة خصوبة الصور النادرة» وإذا لم يحد 
انبثاق للصور الجديدة؛ عندئذ لا يوجد خيالء ولا فعل تخيل؛ 5 
محرورحة كسيب الزذ الاوكتدك :الأذواة,غدراه كر مالوفة ذعاة: 
الألوان والأشكال»77'. 


(21 .321 .ظ فللمله[ ها عل عوعأعودة]][ وء] اه ممع 1 8284 , 0ك 
(2) .2.69 بععهاسط' | عجلدرمء اورععءعضم© عا ينه انماع عه ,لإم1] 
(3) .26 -8.25]ظ ملدصماه[ و[ عل وعتنوجة ]| وعآ ات ع«مء 1 هط بلسماأعطعوظ8 


(4) باشلارء الفكر العلمي ا جديد. ص 132. 
(5) .2.7 ,.لأط1 
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ومن ثم فإن كان الخيال يستمد من الواقع؛ إلا أن الصورة لا 
تخضع لأي واقع؛ طالما أنها صورة تفوق هذا الواقعء وتقودنا إلى فهمه؛ 
وهذا يُطالبنا باشلار بأن نفسر: «الواقعي عن طريق الخيالي ----- طالما 
أن التخيل هو ثمة ارتقاء للواقعي إلى مستوى الصوت»”), 

وفي الحقيقة على الرغم من أن هذه العبارة تثير الحيرة لدى البا 
جات مووي ديدي بإلدية لهذا ل يا 
نقول على الرغم من ذلك إلا أن هذه المسألة جديرة بالاعتبار. 

فلو أننا تأملنا الأمر للحظة, وحاولنا أن ننظر فيم| يعنيه باشلار 
عندما يتحدث عن الخيال الذي هسب صوتاً للواقعيء فإننا نجد أن 
المقصود هنا أن الخيال أو فعل التخيل يجعل جمال العالم الصامت منطوقاً 
أي متكشفاً وظاهراً على نحو جديد حينم| يهب جمال العالم المصمت الحياة 
والشكل والمعنى؛ أو بالأحرى حينما يضفي عليه ذلك الطابع أوالدلالة 
الإنسانية. فالخيال مهب للجمال الصامت صوتاء أي إنه يكشف عنه 
ويظهره. حتى يُنظر للصورة الشعرية هنا كصورة متخيّلة بوصفها صوت 
الطبيعة . فالطبيعة تتحدث إلينا كي تُفصح لنا عن ماهيتها في الصورة 
الشعرية ردي علاها تورضقها الحخيان ار مسور؟ منشكلة . أوياعان» إن 
الخيال هو الذي يُفصح عن الواقعي ويظهره ه في باطنه. ولهذاء فإنه 
يصرح في «الهواء والمنامات» قائلاً إن : #اللاواقعي يقود إلى واقعية 
الخيال)207. 

ومن نّم فالخيال الحقيقي هو أيضاً وظيفة اللاواقعي نفسه؛ على 
أساس أن: «الخيالي مرادف للاواقعي 008026/ا5 أو 3156ماع 1203 

ذا 7 


9 


[ء116 ”0 


(1) .2.98 ,.10طآ 

(2) انظر لذلك بالتفصيل في عع» م1 '] عجلوبمء اورعع دمن ع[ هده 4عهاءلاءع8 ,نرم 
.م2 

(3) .8.108 ركوعع مك وء1 اه عألم “لط ,لع ةاعطعو8 

(4) .72 .2 رععه مآ '[] ء مانام اوءعء :2060© ع1 ينه لعهاء ناعه8 ,لإ10] 
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وهنا نلاحظ أن باشلار أطلق على الخيالي اسم اللاواقعي؛ وذلك 
تمييزاً له عن الموضوع الواة قعي الذي ينطلق منه؛ أو بالأحرى الذي ينشط 
الخيال لإبداع صوره المتخيّلة أو اللاواقعية التي تُنعش وتجدد بدورها 
الصور الواقعية الُدركة حسياًء وهذا ما عر عنه في كتابه «قانون الحلم» 
بقوله إن: التاق والمضباحة بين وظيفة الواقعي ووظيفة اللاواقعي-- 
--- هى عنياة اطنيال ثنشة 20 2 
ونلاحظ هنا أن باشلار قد أكد على الثقل الخيالي للصورة الشعرية 
التي تتعلق بتلك الوظيفة اللاواقعية؛ كي يؤكد على تحرر الخيال من المحاكاة 
المادية للواقع» أي التأكيد على القرة الإبداعية للخيال التي نجعل الفنان 
تأكرا 3 ايداع 1 الحديدة ذل 0 إعادة 0 الواتم بوصاه عار 
البدعة فيز ا عن الغة اليه التي نستندإليا الوطينة الواقيية كم 
سجيرة بيآانة تقصيلا فنا بعد: 
واالجدير بالذكر أن باشلار ب يتشارك أحدرا بارتية بريسون 
ماع 8.ى في التأكيد على علاقة الواقعى باللاواقعى؛ وذلك حيمنا 
طرح رؤية الدمج بين المتناقضين (أي الواقعي واللاواقعي)- وني كتابه 
(افن السحر 15101 1 *1». على نحو ما تشير إلى ذلك الباحئة ماري- 
على عقيدة السحر فقط؛ على أساس أن: «كل الأشياء المرئية هي تجليات 
للامرشى ”7 . وقد استعتد بريتون ف تأيبد تلك الزؤية قل معتفنة إليقنا 
ليفي 1.691 8118135 المستمد من وجهة نظر السسيميائي» ومفاده أن 
«فعل يُكمل ويُنجز غ088121» يكون- عن طريق الأشياء المرئية ذات 
القيمة- في توافق وتلاؤم دقيق مع الأشياء غير المرئية لعيوننا وبلا قيمة 


(1) وقد أكد باشلار على نفس هذا المعنى فى كتابه (شاعرية المكان» بقوله إن: «الشعر 
يجعل وظيفتي النفس الإنسانية: وظيفة الواقعي ووظيفة اللاواقعي يتعاونان 
معا. 17.0 .ل رعءعووط'| عل عننوناةمم هط ,لندةاعطعو8 

(2) .102 ,7 عرودة [ عا عل ؛زه8 مل , 3*07*ظ2 

(3) .2.307 ,» اكع نتلاه ملك للد 186 عط1» ,روة0 ممم رتم3 
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لحواسناء أي أن المرئي في انسجام مع الو الات 
لسو شا ل ا 0 
والإدراك الحسي بأسلوب جديد؟؛ إذلم يفصل بين الصورةا لتخيلة لتخيّلة 
والصورة المدركة حسياً. ولكنء لا يعني ذلك عدم التمييز بينهماء فليس 
هناك ترادف بين المعنيين. فبالنسبة له: «الصورة المدر كة ع1*12128 
عنا؟2عم والصورة المبدعة 7666© 1 هما لحظتان نفسيتان <ناع 
1101010115 5 ختلفتان قاماً؛ ولذا ينلبغي أن نطلق عليههما اسم 
خاص ألا وهو: الصورة التخيلية [أو المتخيّلة ]ع صأع 112 عع 2 م1 ا 


ويُفهم من ذلك أن باشلار يرى الصورة المتخيّلة بوصفها مزيجاً لا 
يقضل عن الصؤرة اللرركة والضونه الع سوق ل كي 
من الواقع ولكن على نحو يُبدِع فيه هذا الواقع من جديد كصور متخيلة 
عن اتخو عا جاءبيائه شنالفا . ومن نّم فإننا عندما نقول إن باشلار لا 
يفصل بين الضنورة المتشيلة والصورة المدركة على أساس أن الصورة 
المتخيّلة هي البوتقة التي تنصهر فيها كلّ من الصورتين المدركة والبدّعة؛ 
فإن ذلك لا يعني على الإطلاق أنه لا يميز بينهما. 


فالصورة المتخيّلة ليست مغايرة في أسلوب الوجود للموضوع 
المحسوس؛ بل هى- وإن كانت متميزة عنه- تظل مرتبطة به وتوجد فيه؛ 
منطوية داخله؛ بل وإن جاز لنا القول. إنه جزء من تكوينها. فالمجال 
الحقيقي لدراسة الخيال- إذن- هو العمل الأدبي أوالعمل الشعري». 
وليسن أدل عل ذللت من فرزل باشلار نفسه أنه: «من البهل! إدراج العالم 
في كلمة؛ في عبارة -------- أو بالأحرى في الصورة»”". 


(1) يذكرنا هذا بها ذهب إليه ميرلوبونتي من أن اللامرئي يقطن في باطن المرئي أو 
المحسوس. ويهبه معناه. كيا سبق ذكر ذلك ص5 3. 

(2.307.622 ,.لزط]آ 

(3) .2.3 رغادمام[آ وا عل وءاعءهة![ دوعا اه ء«مء1 هط رلعواعطعوط 

(4) .2.162 رومع جة 11 ها 6ك عغاوأ1نمم هط ,لعواعطعة8 
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وقد عبر عن نفس هذا المعنى في كتابه «الماء والأحلام» بقوله: 
«أخيراء إن المجال الحقيقي لدراسة الخيالء لم يكن التصويرء أنه العمل 
الأدجبي» أنه الكلمة» أنه العبارة»”". 

بمعنى أن ما تعبر عنه الصورة الشعرية بوصفها صورةً متخيّلة لا 
نجد له حضوراً خارج العمل الفني نفسه كشيء مدرك أو محسوس. ف) 
تعبر عنه يكون حاضرا فحسب في الكلمة الشعرية أو في ذلك الموضوع 
المدرك كالقصيدة- مثلاً- التى ليست سوى حشد من الصور التى 
تتحدث إلينا؛ بحيث تصبح الصورة الشعرية- والصورة الأدبية بوجه 
خاص- ميلاد معنى جديد: «فالصورة الأدبية تدمر الصور الكسولة 
للإدراك الحسي. فالخيال لا يُعيد الإنتاج؛ وإنما يفضل أن يُعيد الإبداع 
ولعي عد ميو : 

ومن نّم فالعالم الواقعي يستوعب في ماهيته عن طريق العالم 
الخيالي» فشيللي يقدم لنا نظرية فينومينولوجية حقيقية عندما يقول: «إن 
الخيال قادرٌ على أن يجعلنا تدع ا 

والآنء من السهل تماماً أن نتأمل أفعال الخيال بوصفها هروباً من 
الآلية :5م26 وبوصفها طيراناً من الواقع. لا لشيء إلا للانفتاح 
على هذا الواقع في باطنه والتعبير عنه كوجود جديد؛ بل ولإبداعه من 
جديك. 


ومن مجمل ما تقدم يتبين أن الصورة الشعرية- في معناها 
البسيط- هي صورة نفهمها ونكتشفها من خلال الكليمات ذاتها؛ فإنها 
تحمل في طياتها دلالة معبرة ومرئية لناء بحيث نشعر أونسمع أو حتى 


(1) .210 .ل روعطة2 1ل عءأ اه يله “سل مساح ط عم ست 

(2) .26ل ماه[ وا عل وعزمءجق ]] وء[ اه ممم 1 هل , 52101115 

(3) «مملأعصنظ لواتاهعس] 13:05[عطء1]82» ,«ماوء10 .8 108110 يبحث متشور على 
الإنرزنيت وموقعه /---/ع/ا8181081 لطزمه وعم حول رأجرع 1 .وع2 هنلا نل) 


1-2 بطر رلمملاعصنام نت لامعسا ولع ةاعطعقط 
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نشم رائحة الأشياء الواقعية أو تلك الصور الطبيعية فيها بوصفها 
والجواداً جاديدا : فالكيال لسن مره هراة تظهر:زتفكس لنااضورة المتخئلة 
لنراها فيها فحسب؛ وإنما الخيال هو بالأحرى النشاط الذي بواسطته 
يكتشف الشاعر الواقع على نحو جديد معبراً عنه عسن طريق صوره 
الشعرية؛ على أساس أن: : «الخيال هو الملكة التي تُبدع و ترسل الصور 
الشعرية 01 3]65ع5ء طأعنطط بوااباعدط عط 15 5م16شستع هقصس] عط 


0000 20616 5 


ومعنى ذلك أنه مع الخيال لم يكن هناك الواقع؛ وإنها الصورة. فقد 
أصبح الموضوع الواقعي صورة شعرية يُنظر إليها بوصفها «تغييرات 
5 أو تنويعات» للصور المادية النموذجية الأساسية؛ إذ تعمل 
تلك الصور النموذجية كصور شعرية. بتعبير آخرء أن الخيالي يؤسس 
الصور المادية النموذجية» أى يظهرها ويكشت غنهاف باطتهاء وهداما 
عر عنه باشلار بقوله: (بالنسبة للشاعر ب يصبح الموضوع [الواقعي] الآن 
صورة. فالموضوع هو - إذن- قيمة الخيال ع0 تاناعلوما عسنا 
10 ترأع 2 م1 *1. فال موضوع الواقعي لم يكن له قوة شعرية إلا عن طريق 
المنفعة العاطفية 510286و5هم 6664غم1”1 التي تتلقى الصورة 
النموذجية» ا 

وبناة عل ذلكة يقابل باشلار على الدوام بين الخيال المبدع والخيال 
الذي يُعيد بالإنتاج»ر الذي يعد مجرد محاكاة للطبيعة؛ في حين أن باشلار 
يذكد هراز وك ارا هك أن السووؤة اليفاة للست مره ريجة كوه 
للشيء المدرك أو المحسوس. فالخيال المبدع - على العكس من ذلك- 
يتجاوز الواقعء أو بالأحرى يعيد تشكيل الصور التي تتجاوز وتفوق 
الواقع عن طريق الانفتاح عليه على النحو الذي يكشف له عن ماهيته؛ 
ولذلك فإن: «الصور المتخيّلة هي الصور التي تتسامى على الصور 


(65.)1 ,18 طط رععهام[ا عتاعمم 11:6 راودا 0 
(2) .273 .8 ركومء يك ومأعءسةغة] وعانء ومع 1 هط ,لز ةأعطعوظ8 
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5 2 عٍِ عو« 5 للق 50007 
النموذجية؛ أو بالأحرى هي الصور التي تُعيد إبداع الواقع» '“. فالخيال 
6 الواقع. فإنه يحقق عندئذ رغبة» أو كما عر عن ذلك بقوله: 

ن الأدب [كانبثاق للخيال] مُحقق رغية إنسانية 18و06 نا 


0 


واققاير؟ نالةكز اناكلك الروة الاكتللارة الخال برعنفه ميها 
للرغبة قد نبعت من اعتقاده بأن الوجود الإنساني لا يكون في المقام 
الأول مخلوق الاحتياج؛ وإنها هو إحدى أشكال الرغبة» وهذا ما عبر عنه 
في كتابه «التحليل النفسي للنار» بقوله إن: «الإنسان هو إبداع الرغبة؛ 
وليس إبداع الا 

وينبغي ألا يُفهم من ذلك أن باشلار ينفي فكرة الاحتياج عن 
الوجود الإنساني؛ إذ أننا بالفعل نشارك سائر المخلوقات الطبيعية 
الأخرى في الاحتياج للطعام والشراب ولبعض أنواع الإنتاج المضاد 
لقسوة الفصول. ولكن فقط الرغبة هي التي تححث وتنشط- بالفعل- 
قوانا الخيالية» بحيث تهبنا مدخل لذاتية العالم الإنساني» أي الجاالت عق 
الإنسان عن سائر المخلوقات اللأخرى. 

وهذاء ف فمن المهم أن نلاحظ أن: كلمة «رغبة 156و86» ترتبط 
اشتقاقياً 0 اللاتيئنية (نجمة )2 أو اانجوم ثابتة -5131 
1 '. فالنجوم يمكن أن يكون لها معنى فقط بالنسبة 


(10) .ل .2 فتضواملا ماعل دوعزمءمة ]8 وءة له عممرء 1 هلط , “0011111100 

(284.)2 .2 ركعءعارمق دع[ له «أكه “سل , سعد 

)00 ا ا ا ص 34. 

(4) الحقيقة أن كلمة (رغبة 110651111012» هي أحد مشتقات كلمة ارغبة (أو مني 
5 1102 والتى يشتق منها- كذلك- كلمتى «ارغبة الحب 
0 وارغبة نا 190 أما«نجمة 13[اةاة5 أو متصامقق و«نجوم ثابتة 
15 -(43515101)5]6113. ويعنى ذلك أن كلمة «رغبة» لا ترتبط اشتقاقياً 
بالكلمة اللاتينية «نجمة»؛ ولكنها ترتبط بها من خلال دلالتهما بالنسبة للمرء: 
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لخيال المبدع. فالمبدع يمكن أن يكمل ويتأمل النجوم بمنأى عن التفكير 
في تجميعهاء أو حصادهاء استهلاكهاء امتلاكهاء أو حتى شراءها أو 
يا 

فالرغبة؛ (أي رغبتنا في أن نعرف. في أن ننفتح على الأشياء في 
باطنها)» تنبع منا فقط بعدما نكون قد قبلنا الانفصال الأصلي أو بالأحرى 
التسامي على العالم الطبيعي» لا لشيء إلا للبحث عن مدخل جديد إلى 
الطبيعة المادية تكشف لنا فيه عن ماهيتها. وذلك حينم ننأى برغبتنا في 
المعرفة عن النفعية أو بالأحرى عن تلك المميّزات العملية للمعرفة. 

ولذاء ينظر باشلار للخيال على مستوى صوره المتخيّلة بوصفه: 
«قوة التعالى ععمء0معءعقصةء1 01 معع2ه8 248ء أو با لأحرى هو: «التعالي 
الإنساني 1 ص27 فالخيال لا يحتاج إلى أن يعدل 
الواقع؛ ولكن إلى أن يتجاوزه. فالخيال يُغير الواقع. ينتج ويبدع الواقع 
الأسمىء الذي يدرك بذاته بوصفه واقعاً. وهذا ما دفع باشلار إلى 
الحديث عن الطابع المميّر للصور الشعرية في كتابه «شاعرية المكان"» 
بوصفه: «١يجال‏ التسامى الخالص عنام 9)108مرناطن5 0019'. ولذلك» 


فالنجمة ليس لها معنى ودلالة سوى لدى المبدع الذي يتأملها بدافع الحب 
والرغبة المنزهة عن الغرض. 

(1) .2.8 ,«لاع 0 1ممعتومصغطط مه لمماعغطعة8 ممغدة 0» ,أمانامطتط 1 

(2) الجدير بالذكر أن باشلار لا يرى الخيال بوصفه ملكة التعالي والتسامي الإنساني في 
مجال الفن فحسب؛ بل يؤكد على نفس هذه الرؤية في مجال العلم كذلك على نحو 
ما صرح بذلك في كتابه «تكوين العقل العلمي» بقوله: احتى في ملكوت 
العلوم الصحيحة يعتير خيالنا إعلاء وتساميا.» باشلار» تكوين العقل العلمسي»؛ 
ص 189. 

(3) ظذ رد«صملأة ملع هص[ 2ه بإطمهذ5م1نطط 5*ل7داعطعد8 مماوة0» ,لتمصلط 
بهل ,0133 7) إعموعوعء غ1[ أمعتعمامسعء«مسعام هه راممكماتدامر 

.2-3 .ظس ,(1972.معءع5 

(4) .12 .2 بوعهمك2' | ع4 عناوثقهمم هط ,لتماعطعو8 
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يدعونا باشلار في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» أن نقول مع 
نوفاليس: «ينبغي أن نستدل على الخيال المستج في كل الملكات 
[الإنسانية]» في كل نشاطات العالم الباطني والعالم الخارجي»”''. فعن 
طريق التسامي تتجلى القيم الحالية التي تبدو بالنسبة لباشلار باعتبارها 
قيم ضرورية للنشاط النفسي المألوف؛ على أساس أن الجمال يتولد في 
هذا التعالي الخياليي للموضوعيء أو للطبيعي. 

ومن نّم فالخيال ليس شيء آخر سوى الوجود الإنساني نفسه. 
على نحو ما أكد على ذلك بقوله إن: «الخيال لم يكن شيء ما آخر سوى 
الذات منقولة فى الأشياء وهع1] 5صه0 ع)«ممدمدم) أءزن5 ع1 
60569 . ويضيف باشلار قائلا إن: «الصور تحمل عندئذ علامة 
الذات أاء زناك نال عنن 812 0 وذلك على أسامن أن الصور كنتاج 
للخيال. أو بالأحرى لهذا الوجود الإنساني ذاته في أقصى حريته وفي 
تعاليه على الواقع؛ فإنها عندئذ تحمل علامة الخيال أو هذه الذات المنقولة 
فى الأشياء. 


وينبغى أن نلاحظ أن باشلار حين) يرى أن الصور تحمل علامة 
الذات؛ بل إن الوجود الإنساني- بدوره- يتسم بنفس سهات الصور من 
انبئاق ودينامية» أي أنه يحمل علامة الصور؛ فباشلار يؤكد هنا على قدرة 
الخيال على إضفاء الطابع الإنساني على الموضوعي الذي يعبر عنه بصوره 
المتخيّلة. 


ونحن نلمح هنا اقتراب باشلار من جادامر حينا يلفت انتباهنا إلى 
أننا لكي: «نفهم خبرتنا بالفن» ينبغي أن يستهوينا البحث في أعماق اللغة 
الصوفية عن كلمات جديدة جرئية, مثل الكلمة الألمانية استبصار 
14طة:» وهى تعبير يستحوذ على معنى الصورة المتخيّلة ومعاينتها 


(1) .5 -4 بطظ خُنمواه]ا] ها عل وءاعءعادة[8] وه[ اه 2ع 1 هش , 00 
(2) .7 ب روممرء 1ط ياك وعتعء 2 8[ و[ أه ع1 هلل , 31118 
(3) .7 بط ,.لنط[آ 
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كذلك. ذلك أننا في الحقيقة نقوم في نفس الوقت باستخراج الصورة 
المتخيّلة من الأشياءء وإسقاط الصورة في الأشياء؛ في عملية واحدة. 
وهكذاء فإن التأمل الجمالي يكون موجهاً في المقام الأول نحو قوة 
اطديال باتانه القدوة الشيوية عن بناء السيورة التفتروه "ذلك مل 
أساس أن الفئان يستبصرالمعنى في الواقعة المعطاة لخبرته. عن طريق 
الخيال؛ وبذلك فإنه يبب الأشياء معنى من خلال تلك الصورة الفنية 
التي يببها لمعطيات الأشياء» وهو يكشف لنا الأشياء في بداهتها الأولى 
وكأننا ذ نراها لأول مرةء وبالتالي يكشف لنا عن وجودنا الذي نكون قد 
شعرنا به من قبل ولكن متخفياً في تنكرات الحياة» أي أنه يكشف لنا 


بشكل عياني عما كنا قد شعرنا به بشكل خفي إنه يضفي صورة متخيّلة 
على الأشياءء ويقدمها لنا في شكل محسوس مم نإ فتلء ومتتجس د . 

وهذا يوضح لنا لج يرى باشلار الصورة- بوصفها تمثل ضرباً من 
الانفصال عن الحياة اليومية- تضعنا على عتبة الوجود. أوعل عتبة 
إنسانيتنا الحقة؛ إذ أن محاولتنا لإظهارها وللكشف عن معانيها ودلالاتها 
الإنسانية يعد بمثابة أسلوب من أساليب التعرف على ذواتنا وانفتاحنا 
على أنفسنا؛ طالما أنها تجسد لنا بشكل عيانيٍ عما قد توارى (أي شعورنا 
بوجودنا وإنسانيتنا) وراء انجرافنا في تيار الحياة اليومية. ومن نّم فكل 
0 إعلاء الوجود؛ طالما ا ا 0 

قع امحطى عن طريق إضفاء قيمة عليه. أو بالأحرى إضفاء الطابع 
0 

ويفهم مما تقدم أن الرغبة الإنسانية- إذن- تفتح لنا آفاق عالم 
جديد يتجلى فيه ويظهر كلاً من الذات والموضوع على نحو ينأى بنا عن . 
الاستخدام والشراءء أي ينصرف عن الارتباط بأي منفعة كمثل 
النجوم في السماء. فمثل هذه الرغبة تكون قادرة على الانصراف عن 


010( جادامرء تق ا جميل» ص 90. 
زه د. سعيد توفيق. الخعرة ا صالية» صفيحات 61-7. 
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صخب الاحتياج» وتكريس الاهتمام بمشاهدة التجلي والانيثاق- الذاتي 
561110 للأشياء» ومنحها وجها أو طابعا إنسانيا. 

وبناء على ذلك. فإن الخيال يبب الميلاد للعالم الذاتي المشترك على 
نحو حقيقي؛ مادمنا نرتبط بالموضوع الطبيعي في حوار مستمر عن طريق 
الخيال» الذي يمنحنا القدرة على أن نحيا في المنطقة الوسيطة من عالمنا: 
«فالعالم الإنساني لا يكون مُعطى طبيعي أو مكان إقامتنا؛ وإنما يكون على 
الدوام شيء ما نبلغ إليه» نكافح من أجله ونشتاق إليه. والخيال وحده 
هو الذي يكشف عنه على نحو حقيقي)”2. 


ويفهم من ذلك أن باشلار يريد أن يركز اهتمامه على ظهور 
الصورة المتخيّلة ذاتها» أي يركز على حضورها وديناميتها الخاصة» بمنأى 
غن أى غاولة الترع تلك الضورة قو ورين فحت أن يكرت يبعا مجر 
كلية أمام الصورة المتخيّلة. فإنه يفضل البقاء بجانب الشاعر كي يُقابلان 
العالم معا. 


ومن نّم فاهتمام باشلار الأساسي هو تلقي الصورة المتخيّلة 
الحاضرة» وإيجاد مدخل لعالم الإبداع الشعري. وبالتالي» فإنه يحاول أن 
يدخلنا في إطار المجال الروحي الذي فيه نتقابل مع العالم بدون إلزام أو 
حتمية سببية. فالخيال يُفهم هنا بوصفه ظاهرة الحرية التي في كل حالة 
لظهوره يُعيد ميلاد الطبيعة الإنسانية من جديد. وبناءً على ذلك» 
فباشلار قد أراد أن يجعل الخيال يجتاز المسافة الفاصلة بين الروحي 
والطبيعي؛ بحيث تصبح الصورة المتخيّلة نتاجاً مباشراً للروح وفي نفس 
الوقت تغوص بجذورها في العالم الطبيعي؛ ولهذا فقد ذهب باشلار في 
مستهل كتابه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة« للقول: «بأننا نحاول أن 
نؤسس الأطروحة التي تؤكد على الطابع الأصيل» الطابع السيكولوجي 
الأساسي للخيال الإبداعي2”*. فالخيال والإبداع الإنساني يرتبطان معاً 


(1) .2.9 ,«تزع 010 لعتصمصعطط لصة ل ةا[عطعة8 ومامة 6)» ,اما لامطتط 1" 
(2) .2.3 ن1::ملا0'! ها عل كء أمءهغ][ دءا أء ء77ع1 6ط ,0 5اعطعة8 
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مباشرة» ولهذا السبب فإن العالم ينفتح لنا عن طريق الخيال» الذي يرتبط 
بإنسانيتنا بقوة كبيرة. ولذاء فإننا نجد مدخل لوجودنا الخاص في كل 
لحظة عندما نتبع بإخلاص وبوعي حضور الصور المتخيّلة. 

وينبغي أن نلاحظ هنا اة قراب نطرية راق عده باخلار سن برد 
اللعب”'' عند العالم النفسي سيجموند فرويده الذي ققدم ل: 555206 
لأصول لعب الطفل في سياق أطروحته عن مبدأ السعادة. ففرويد 
يفسر اللعب بوصفه أسمى فعل حر لدى الطفل فيه يتيح لخياله 
الانفصال عن أمه عن طريق إبداعه لعبة جديدة يعوض بها غياب أمه. 
بحيث تصبح تلك اللعبة الجديدة كرواية تمثيلية عن غياب وحضور أمه 
مرة أخرى. 

وقد عبر فرويد عن ذلك- كما يشير الباحث ثيبوتوت في مقاله 
«جاستون باشلار والفينومينولوجيا»- بقوله إن: «معنى لعب الطفل 
لين بغيذا عن الححتك. فإنه يرتبط بالإنجاز الثقاني العجيب والمؤجل 
للرضى الغريزي المباشرء الذي يجعل الطفل قادراً على أن يُتيح لأمه أن 
تُغادر البيت بدون إحداث ضوضاء أو ضجيج. . ومن سمء فإنه يؤلف 


رواية تمثيلية عن اختفاء ءها وعودتها مرة أخرى عن طريق الموضوعات 
التى في متناول 0 


(1) ويُذكرنا هذا بحديث جادامر عن ظاهرة اللعب باعتبارها نشاطاً قصدياً واعياً 
السلوك اللعبي عند الحيوان» ولعب الطفل؛ بل والإنسان بوجه عام؛ إذ أن 
اللعبة التي يبتكرها شخص ما أو يتعلم كيف يلعبها هي لعبة ها مواصفات 
خاصة بها تكون مقصودة بذاتها. يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: جادامر» 
«لعب الفن 1 في تحب ا جميل. صفحات 253- 265. 
وانظر أيضاًء د. سعيد توفيقء الف نتمثيلاًٌ (القاهرة: دار النصر للتوزيع والنشرء 

(2) .7 .2 ,«الاع 010 معط تمصعطط 0ه لعةاعطعه8 ورمغأكة6») ,أمغتامطتط 1" 
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ويسوق لنا فرويد مثالاً من لعب الأطفال يبين به تلك الرؤية عن 
اللعب الذي فيه يصبح خيال الطفل قادراً على اخخمتراع لعبة يجتاز بها 
المسافة الفاصلة بينه وبين أمه في حالة غياءها. وفي هذا الصدد يصرح 
قائلاً: (إننا نطلق اسم «الولد الطيب 'ا80 8000 43 على ذلك الذي لا 
يُزْعج والديه بالليل» ويطيع بوعي الأوامر بأن لا يمس الأشياءء وأن لا 
يبكي حينم| تتركه أمه وحده لبعض ساعات قليلة . فالطفل يلتصق بوجه 
عام بأمه, التي لا تطعمه فحسب؛ وإنما تعتني به أيضاً بدون أي مساعدة 
خار جية”''. فمثل هذا الطفل حين) يلعب فإنه يبدع لعبة جديدة بإحدى 
ألعابه؛ بحيث يندمج معها وينسي غياب أمهء كأن يلعب- مثلاً- ببكرة 
خشبية اعع1 مع000 2 ملفوف عليها خيط . 


ولكن الطفل لا يلعب بها بأن يسحبها وراءه على الأرض مثلاًء أو 
أن يقلل من وجودها كمجرد حمالة للخيط. ولكنه يلعب بها بأن يلف 
البكرة بالخيط» وبمهارة كبيرة يلقي بها على حافة سريره امُغطى بالستائر 
تخت محتقي البكرة داخل التسريرة وإ نفس الركدت ياطتق بإجدداي 
العبارات الدالة على اندهاشه. ثم يسحب البكرة خارج السرير مرة 
أخرى عن طريق جذب الخيط؛ بحيث يرحب بظهورها السار هناك من 
حديك. 


ومن نَّم. يصاحب عند الطفل ظهور البكرة مرة أخرى شعور 
سار. 

ويُذكرنا هذا بحديث دريدا عن لعبة الحضور والغياب؛ إذأن 
الطفل يبقى قريباً من أمه؛ التي تعد في نظره المرأة الوحيدة في العالم» فهي 


أقصى دفء للمشاعر التي تلهمني إياهاء نقول يبقى قريباً منها كي يراها 
ويُعْذي خياله منها ولكن مع إمكانية وجود حجاب. بحيث في اللحظة 


(1) مضه لعنتاكصدها ,عام «اءط ععباعوءاط 116 4نرمنرء8 ,لباعع1 تاماك 
(1961 ؤ5وع2م بطاأنهدعم2 عطا :مه20م.آ) لإعطع ه56 5عطول لاط 0عأالء بلعم 
8-9طمر 
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التي تختفي فيها الأم يصبح الإحلال (بخياله) ممكناً وضرورياً"''. 


ويتضح لنا من خلال هذا المثال المطول للعب الطفل بأن إبداع 
الطفل للعبة ما يتيح له الانفصال عن الواقع والدخول في عالم الخيال 
بوصفه أسلوبه الخاص في إظهار المسافة المتاحة بينه وبين أمه. فالطفل 
يحيا في عالم الخيال حياة جديدة يحتفل فيها باجتياز تلك المسافة الفاصلة- 
في الواقع- بينه وبين أمه. هذه المسافة التي تكون بدقة تلك المسافة بين 
الصورة المتخيّلة (وهى هنا اللعب الذي يعوض به غياب أمه) والواقع 
(وهو هنا غياب أمه الفعلى). حيث أن تلك الصورة المتخيّلة أو بالأحرى 
تلك اللعبة الجديدة تتيح له أن يرى ظهور واختفاء أمه. 


ويفهم من ذلك أنه عن طريق أساليب لعب الطفل وعبر 
استخدامه النشيط للخيال يصبح قادراً على أن يتنازل عن علاقته الوثيقة 
بأمه؛ إذ يصبح الخيال هو رفيقه في قبول ذلك الانفصال الذي يسمح له 
الدخول في عالم الصور المتخيّلة والرموز والإيماءات الحركية المعبرة. فهنا 
علاقة الطفل بأمه عن طريق اللعب أصبحت الآن رمزية أكثر من كونها 
واقعية. وبالتالي» فإننا نحتفل بميلاد الخيال عند النقطة التي يقبل فيها 
الطفل هذا الانفصال الأصل وفي نفس الوقت يتجاوزه عن طريق 
الاستعانة بالمجاز والرموز والإيماءات الحركية المعبرة. 

وبناءً على ذلك. فإن ميلاد العالم الإنساني يكون هكذا مرتبطاً 
بذلك الانفصال الأصليء وإبداع الحوار والدخول في العالم ملتحراً معه 
رمزياً عن طريق الخيال. والجدير بالذكر أن فهم باشلار للخيال يسير في 
نفس هذا الاتجاه؛ إذ يتيح الخيال بوصفه شكلاً من أشكال حريتنا للفنان 
بأن ينفصل عن الواقع, أو بالأحرى تجاوز الواقع عن طريق إبداعه 
بحيث يصاحب ميلاد الخيال ميلاد العالم الإنساني الجديد؛ ومن هنا قد 
أصبح من اليسير أن نفهم كيف يمكننا أن نفكر في الخيال بوصفه «إيجاد 


)1( دريداء ف علم الكتاية. ص 07 
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. العالم الإنساني 4 2ةتناط 2 02 200158 عط)”. وهذا ما عر 
عنه باشلار في كتابه «لهيب شمعة؛ بقوله إن: «الخيال الأدبي هو إيجاد 
الواقع بالكلام» هو الرسم بالكلمات»”. ١‏ 

فالخيال عند باشلار هو الوسيط الذي يجعل الإنسان قادراً على أن 
يبدع بنفسه كل جديد. فالإنسان لذلك يحتاج بعمق لمثل هذه الواسطة 
لكي يجد مدخلاً لوجوده الإنساني الخاص وللعالم الذي يكتنفه ويحيط به. 
فإننا نلعب دور الضيف والمضيف في العالم الذي ينفتح لنا عن طريق 
الخيال» ذلك العالم الذي فيه يكون بالإمكان للأشياء والموجودات أن 
تصنع ظهورها الشخصي؛ ففي هذا العالم نجتاز المسافة بين الواقعي 
واللاواقعى عن طريق جسر يعد بمثابة: «مكان التجلى- الذاق للذات 
والاعرة 7 ولقاء ترما تسق يله الال النذئ يت التغيور 
الفريد لكل ما يَضاء ويظهر في عالمه. فهذه العلاقة بين المضيف والضيف 
تعمل بوصفها أسلوباً لكل العلاقات الإبداعية: القائمة بين الخيال 
بوصفه مُضيفاً والصور الواقعية باعتبارها ضيفاً يببه الخيال الحياة 
والشكل عن طريق تجديده وإبداعه ليس هذا فحسب؛ وإنم| يستضيف 
كذلك الإنسان نفسه الذي مع الخيال ينفتح على عالمه ووجوده الإنساني. 

ومن تم يظهر الخيال بوصفه علامة ثقافية على جسد الطبيعة؛ إذ 
أن الخيال وإن كان يستمد مادته أو صوره المادية من الطبيعة؛ إلا أنه 
يتعامل معها على نحو يتجاوزها فيه. فالفنان بوجه عام- والشاعر بوجه 
خاص- يشعر بنوع من الألفة والحميمية إزاء الصور الطبيعية التي تتميز 
بثراء الأشكال التي تبه إياها. وهذه العلاقة بين الفنان والطبيعة قد 


(1) .7 .2 ,«لزعه[مهعصاممعط2 لصة لعةاعطاع82 ممؤدوة0» ,أمانامطلط 1 
220 باشلار١‏ شعلة قنديل» ص 10. 
0 01177141ك هط ,«عقق0صطتامم عط 0ه عطتادع1 عط ع لاتطيععءده0)» ,مععة[ لمعع8 
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عرفت عند باشلار باسم «التطعيم ©2211 2413 والتي عير عنهاني 
كتابه «الماء والأحلام» بقوله إن: ”التطعيم يبدو وكأنه مفهوم ما هوي في 
فهم السيكولوجيا الإنسانية © 1111218 عزع 12010ع:253 12. فهو بمثابة 
السمة الإنسانية» والعلامة المميّزة للخيال الإنساني. فالخيال الإنساني هو 
الوجه المتعالي للطبيعة» أو بالأحرى هو الطبيعة المتجانسة (الطبيعية) 18 


00 1110 


إنه التطعيم الذي يمدالخيال المادي 2]108 ضايع 1:12 
العف ةل بغزارة الأشكال. إنه التطعيم الذي يرسل للخيال الشكلي 
مااع سمه 0+ ثراء وكثافة المواد. ومن تسم «فالفن هو 
الطبيعة المطكة ]عع غ2 19 عل اوه اق :2701 . 


ويفهم من ذلك أن الفن يعبر عن الطبيعة بعدما يكون قدترك 
علامته عليهاءأي بعدما يضفي عليها الطابع الإنساني» ولكنه في نفس 
الوقت يتيح للفنان أن يتعالى على الطبيعة بعدما يعيد إبداعها وتجديدها. 
ومن نّم فالصور الفنية بدورها تتسامى على الصور المادية. وبالتاليء 
فالخيال الإنساني هو بجال جديدءأو بالأحرى هو علامة على وجود جديد 
يلعب دوره الإبداعي في الطبيعة» الذي معه نحيا ونتأمل في الصور 
المادية» الصور الأصلية بوصفها صوراً شعرية» تلك التي يُفسر على 
ضوئها كلاً من العام والإنسان معاً وفي نفس الوقت؛ طالما أن التطعيم 

يسم الموجود الطبيعي بالسمة الإنسانية ويحوّله إلى وجود إنساني. فإنه 
ا 1 وينقلها إلى الأجزاء المكونّة للعالم الإنساني. 


المادية الطبيعيةء وهذا ما دفع الباحث إدوارد كابلان 1882م8.13- في 
مقاله #فلسفة الخيال عند جاستون باشلار»- إلى القول بأن: « فلسفة 


(1) لقد أشار باشلار إلى هذا المصطلح- كذلك- في كتابه «التعددية المترابطة ني 
الكيمياء الحديثة)؛ ص 530. 
(17-18.)2.لظ ,بععدقة ]| وما اء ينه8ط بلنماأعطعوظ 
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باشلار الروحية في الخيال هي بمثابة الرسالة المتفائلة للإنسان, و التي 
تدعوه إلى أن يرارس حريته الذاتية» وأن يتعالى على عالمه- بل وعل 
نفسه- عن طريق التصالح بين الإنسان والطبيعة عبر نشاط الخيال»”©. 

ومن نّم فهناك ئمة تعاون بين الإنسان والطبيعة» فالفن مُطعم من 
الطبيعة» والطبيعة بدورها تتغذى وتُّطعم من الفن حينا يتعامل معها في 
إعادة إبداعها وتجديدها؛ بحيث يحول جمال العالم الصامت إلى جمال حي 
حينا يضفي عليه الحياة والشكل والطابع الإنساني. وبالتالي» فإن 
الإنسان حينا يتعالى بخياله على الطبيعة؛ فلا يكرة ذلك لشم تراق أن 
يكشف عن باطنهاء وأن يتيح لها كصورة شعرية أن تُفصح له عن ذاتها. 

ومن محمل ما تقدم يتبين لنا أن باشلار قد ركز في مجال الشعر على 
الخيال الإبداعي باعتباره أحد الأساليب التي بواسطتها يُغير الشعر 
شكل الطبيعة ويحوطا إلى وجود إنسانٍ . وبذلكء فقد أقام باشلار الخيال 
في مركز الوجود بوصفه ذلك الذي يُميز الإنسان بوصفه إنساناً عن سائر 
الموجودات الأخرىء وهذا ما عبّر عنه في كتابه «شاعرية المكان» بقوله 
إن: «فينومينولوجيا الخيال الشعري هي «أنطولوجيا مباشرة 6لا 
#اء »مأل مذع010م0». هي دراسة فينومينولوجيا الصور الشعرية حينم) 

ا ار ا للروح؛ ليكون الإنسان 
عونا في إنسانيته [طبيعته لاط 2 


ويعني ذلك أن فينومينولوجيا الخيال الشعري هي أنطولوجيا؛ 
ذلك لأن باشلاز يزيد أن يرى عل الدوام ف النصورة الوجوة نفسة 
متجلياً عبر طبيعته المادية؛ إذ أن كلّ صورة هى إعلاء وتسامى للوجود؛ 
طالما أن: «إحدى المباديء الأنطولوجية الهامة للخيالي هوء «إضفاء قيمة 
على ١ 1١7210215201092‏ الو يو , ولكنه لا يريدرؤية خمِن الوجود 


 )1(‏ .24 .2 ,«صه1اقستاعهتطآ أه بتطموده11ط2 05م ةاعطعد8 «مأاذة 0 » ,لتو تلظ 
(2) .2 .طظ ,معمووظ'[ مك ععدوأال مور هط ,لعواعطعة8 
(3) .90 بط روعع502 ده[ أه ع4 كأ , 2000 
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فحسب؛ وإنما يريد- لذلك- تأسيس أنطولوجيا الصورة عمن طريق 
الاهتام بوجودها الخاص. بات ريه عرلا إذن- أن نفهم الصورة في 
حضورها الخاصء في فرديتهاء بحيث تُسلم بها كنتاج للخيال الإنساني 
الإبداعي. ولكن الخيال ليس أصل خالص لكل إبداعية فنية فحسب؛ 
وإنما هو أصل كل نشاط حيوي كما سيرد بيانه تفصيلاً فيهم| بعد. 
والجدير بالذكر أن تأكيد باشلار على الدلالة الأنطولوجية للخيال 

هو الاعتقاد الذي يربط بينه وبين الكتاب الرومانطيقيين الألمان من قبيل 
بلاك 81216 حينما صرح قائلاً إن: الخال 1 يكن جره اله » وإننا هو 
الوجود الإنساني نفسه عتم6 صم 1اء عمتفسسط ععسععوتوع نل وهذا 
هو نفس المعنى الذي عر عنه باشلار سواء بقوله إن: «الخيال هو الملكة 
الأساسية من بين سائر الملكات الإنسانية الأخرىء التي يز النفس 
الإنسانية»”*2. أو أن الخيال هو الذات المنقولة في الأشياء. 


فالخيال هو الوجود الإنساني في أقصى حريته وني تعاليه على العالى 
بل وفي حيويته ول اوتخايه ها تساوو جع يلاك بحسب ! وإلها نشعر 
باقر ا سمل لكو ها برح اتاداز عبن و لله سه أكتر اين توقاليسن. 
الذي يصرح قائلاً إن: لالخالهر الوجوة تنس الوجرة )ا 16 
اناء 2001161 لصوره وات سس فأله ينتج الفكره” . وهذا 
نفس ما عر عنه باشلار في كتابه «شاعرية المكان» بقوله إن: «الخيال هو 
ملكة إنتاج الصوره فالصورة هي نتاج مباشر للخيال»”. 


(0 -2.7ص2 ,.10ط1آ 
(2) .2.16 بعءهموطط ”| ع2 عنوأاممم هط ,انماع طعوظ8 
(3) وفي نفس هذا المعنى يعرف إزرابوند 0«ناو 82:8 الفيال بأنه: «المعمل الذهني 
الذي يستخدم لإبداع الصور والأفكار الجديدة. لعءكن /إ02غ2ئوطهآ لقأمعطط عط 
5 بلاع0 320 1133865 01 تامتادع0) عطا :10 
.2 رمم أعصيظ بوإاللوعس] 2205 اعطعو8ظ» ,ممامعطط.8 ل10نولل 
(4) .127 .بط ,عععمرم3 عع[ اه ع4 *ط ,لع هاعطعو8 
(5) .2.16 رع هود ”| ع4 معنو ان مهلك , له سه 
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ومن ّمه فبالنسبة للشعراء والفلاسفة ليس الخيال مجرد ملكة 
سيكولوجية؛ وإنما هو مصدر الوجود والفكر نفسه؛ فباشلار- لذلك- 
يؤكد على البعد الأنطولوجي للخيال الإبداعي 055 من كتابه «التحليل 
النفسى للنار» حتى آخر مؤلفاته الأدبية. 

وكاة عل ذلك تعن الفشيدة ماهوي) نكانة اعد اب للتضوو 
الخديدة فإما كنا الأفقان للتكدة أؤ:انلداثة» التق فيو يدورهاك أبيضا- 
النفين الانسائية الى تدعى جافهدة ذان) وزاء كل رما هو جديد وخيوي: 
(فالخيال يرى ها لأيراء الففز ».قتي كال يد كهزا من التضوز 
المتخيّلة المستمدة في الأساس من صور الواقع؛ التي يُعيد إبداعهاء كما 
عير باشلار عن ذلك على لسان جان بول ريشتر 2ءاطء1] آنة2 موعل 
بقرله إن: «الخيال الذي يُعيد الإنتاج هو شر الخيال المنستج 
عع سا م200 ومن ةمتع مس211 , وباشلار يؤكد على نفس المعنى في 
موضع آخر بقوله إن: «الخيال لا يستطيع أن يقول أبداً: هذا لم يكن ذاك؛ 
ومع ذلك يوجد دائاً أكثر من ذاك. فصور الخيال لا تخضع للفحص 
اميق د الي 

بى من الواقع 

وبتلك العبارات السالفة يؤكد باشلار على أن هناك ما هو أكثر من 
مجرد الواقع المرئي؛ إذ أنه بمجرد أن نحب صورة ماء فإنها لا يمكن أن 
تكون مجرد نسخة أو صورة طبق الأصل من الواقع. وهذا ما دفع- كما 
تصرح ماري جونس”*'- سارتر في سياق مناقشته لباشلار في كتابه 
الوجود والعدم» إلى النظر للخيال المادي عند باشلار براطية «كشفا 
واقعيا 101560161 7631 142» وجدته تتطلب ومن ثم تكافاً بالقراءة 
المتأنية ع5ذل262 3)1656م؛ طالما أنه لا تحاكي الواقع؛ وإنما يكشف عن 
الإمكانيات الباطنية في الواقع.أو بالأحرى في العناصر الطبيعية. 


210 د. إحسان عباس. فن الشعر» ص 15 . 
)22 باشلار» حماليات ا مكان» ص 31 
(89.)3 ,1510.2 


(1) .95 .شآ ,أ5 #1 لالط عناوعع نعطهد لهاع ع8 :2251011 ,ركعده[ 11311 
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والجدير بالذكر أننا لكي نقترب أكثر من فهم هذا التقابل 
الباشلاري بين الخيالي والواقعي ينبغي إلقاء الضوء على تصنيف باشلار 
لأناط تيال الكسوى :زعب بال إل قلانة كتهرياكة الشيال 
الشكلى والخيال المادي والخيال الدينامي أو الحر كى 524102أ1*]15128 
١ 000‏ 1 

وقد بين لنا باشلار سمات الخيال الشكلي من خلال تقابله مع 
الخيال المادي» الذي يركز عليه باشلار بؤرة اهتمامه» وهذا ما أشار إليه 
في مستهل كتابه «الماء والأحلام» بقوله إن: «القوى التخيلية لروحنا 
تتطو ر عل عورين عتللين قاناء'" ريصيف قاتلا الأ رنهدة «الخبال 
الذي يقدم الحياة للسبب الشكللي أعالعصطعم؟ عدسة© و1ء والخيال الذي 
يهب الحياة للسبب المادي والعتس قم عوسم© 20015 . 


ويعني ذلك أن باشلار يركز تمييزه هنا على مستويين من الخيال: 
الخيال المادي الذي يتعامل مع «صور المادة 81211661 01 5ع12228 ع8 1 
والخيال الشكل الذي يتعامل مع «صور الشكل 06 و5ع38م] عط 
2ه".. وهو يؤكد في كتابات عديدة على هذا التقابل بين الخيال المادي 
والخيال الشكلى!؛ على أساس أن صور المادة 18 06 وعع12228 و16 
113162 : اتبتعد عن صور الشكل 026ده7 13 ع0 وع10128 وع1. التى 
تتعلق بصيرورة المظاهر الخارجية وعع كعد معل متمع رع« 3006 


ويّفهم من ذلك أن باشلار يؤكد على أن صور المادة هي التي تُنعش 
خيال الكاتب أو الشاعر؛ طالما أنه يتجاوز بخياله درفنا الشكل 
الخارجىء أو ذلك الوجه المركئى من الصورة المادية (أو العنصر 
الطبيعي). وهنا يوجه باشلار انتباهنا إلى مخاطر التركيز فقط على تلك 
الصور المستوحاة من الشكلء أو بالأحرى من هذا الوجه الخارجي 


).7 .ظروعم2 18 دعااء مفلهمطاط ,لم ةاعطعة 8 
(2.7.)2 ,.10طآ1 
(3) .8 .2 ,.ل1خطآ 
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للأشياء الواقعية أو العناصر الطبيعية» التي معها لا تصبح الصورة 
الشعرية مجرد ظل للصورة المادية الواقعية فحسب؛ بل د يصبح الفن- 
كذلك- مجرد محاكاة للواقعء لا تلمح فيه أي أثر للانفتاح على الطبيعة في 
باطنها. وهذا ما يرفضه باشلار تماما. 


ولكنءلا ينبغي- وكما يُنبهنا الباحث روى” '- تفسيرهذه الريبة 
من المرئي بوصفها محاولة «لتحطيم الرباط الذي يوحد رؤية الصورة في 
ذلك المرئي. ففي تقابل المادة بالشكلء لم يفعل باشلار سوى استعادة 
التقابل بين الخيالي والواقعي مرة أخرى» وذلك تحت إطار هذه الثنائية 
للمادةٍ الشكل: «فالمرئي 1511 عل بالنسبة لباشلار» هو مقولة المدرك 
حسسياً 61 نغ مزء 60م نال 036680516 ©ظ2لاءومن هئا فهو الممدرك 

0 المتخيّل 2111 سأع مسا ا ؛ ولهذا قد أرا د باشلار في كتابه 
«لهواء والمنامات» إيضاح أن: «التقابل بين الشكل والمادة شأنه شأن 
شال المعو بالأصلي, المرئي بالمعاش»”27. 


ويُفهم من ذلك أن التقابل بين المادة والشكل لا يستعيد التقابل 
بين الخيالي والواقعي فحسب؛ وإنا يلقي الضوء مرة أخرى على هذه 
الثنائية بين الصورة والتصورء التي نلتقي بها ونواجهها على الدوام في 
التأمل الباشلاري للصورة الشعرية» وهذا ما عير عنه في كتابه «المواء 
والمنامات» بقوله إن: «الصورة التى ترتد لشكلها هى تصور شعري؛ 
فهي تشارك الصور [الواقعية] الأخرى» تشارك الخارج» شأنها شأن 
التصور الذي يشارك التصور الآخر. وهذه الاستمرارية للصور تخفق في 
معرفة هذه ا ل ا 
المادي والخيال الدينامي»”*/. على أساس أن الخيال الشكلي بهتم بكل 


200 


(10) .4 ,2 ععهاس1'آ معلضق امععدمن) عآ ياه هماع عه ,509 
(2) .2.115 ,.10ط] 

(3) .293 -291 بطط روععومم3 دعا اه «عقلم' كل بلع ةاعطاعدظ 

1510. 2. 19. )4( 
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أنماط صور الشكل أو المظاهر الخارجية للطبيعة» التى تمثل كل أشكال 
الجمال- كما يعتقد باشلا ر- غير الضرورية» والتي مع ذلك قد استرعت 
انتباه الفلاسفة. 
في حين أن باشلار يعي ضرورة السام بصور المادة التي تنفذ إلى 
عمق الصور ا لطبيعية» وإن كان يؤكد على أن هذه الصور المادية تتضمن 
عنصراً شكليء ولكنه عنصر مباشر أو صورة مباشرة للمادة» أو كما 
أطلق عليها باشلار» هي بالتحديد: الأشكال مُعطاة ةي المادة وملازمة 
لها»”'". ويعني ذلك أن المادة تكون حاضرة في الشكل أو صور الشكل؛ 
إلا أن هذه الصور الشكلية بدورها لا تكشف لنا عن عمق المادة أي 
طبيعتها الخفية» فهى تمثل فحسب الوجه المرئي من المادة» الذي من 
خلاله نتواصل مع صور المادة» التي تنفذ إلى عمق المادة أو الجوهر على 
نحو لا يكون فيه الخيال تجرد مم مترجم للواقع أو معيد لإنتاجه؛ وإنها- على 
العكس من ذلك- يكون مبدعاًء ومنعشاً لجمال العالم الصامت. 
ا 
الصورة المادية والصورة الشكلية. على | نه ليس إلا تقنابلا بين : «ألفة 
الأشياء [التى لا نشعر بها إلا عند النفاذ لباطن الشىء] وسطحية 
واصطناعية الذوكون أو تلك الأشكال «الزخرفية 0 
وهذاء يضع باشلار الخيال الشكلي في مرتبة أدنى من الخيال المادي؛ 
طالما يتعذر علينا مع الخيال الشكلي الذي يتوقف عند المظهر الخارجي أو 
الوجه المرئي من الصور المادية الطبيعية بلوغ ما يدوم ويبقى فيهاء أي 
بلوغ طبيعتها الخفية» باتاتهاء أن نالا سرى بر حودها لجان . وهذا ما عبّر 
عنه باشلار في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» بقوله إن: «الصورة 
المادية هي تجاوز للوجود المباشر [أي للسطح أو الوجه الخارجي 
المرئي]» متجهة نحو عمق الوجود الذي يفتح البعد المزدوج: اتجاه ألفة 


(1) .11 .طرععهم كل ره دعناعو 126 بلتواعطعوظ 
(111.22 أل جهاءطعهظ ,متامع دكا 
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الذات الفاعلة واتجاه الباطن الجوهري للموضوع المصطدم 
بالإدراك»”'"» وقد عبّرعن هذا من قبل في كتابه «المواء والمنامات» 
بقوله: «درسنا في هذا الكتاب الخيال المادي الذي يفكر في المادة, + 
بالمادة» يحيا في المادة عدب إنه لال المبدع للعناضر الأريعة27'» وقد 
أكد على نفس المعنى بقوله:» الخفيال المادي””': خيال العناصر الأربعة» 
الذي يفضل العنصرهء ويحب اللعب مع الصور [أي صور المادة]) 40 

ونلاحظ هنا أن هذا التقابل الباشلاري بين صور الشكل وصور 
المادة» ما هو إلا إعادة صياغة لقضية العلاقة بين الإدراك الحسى 
والخيال التي أشرنا إليها آنفاً. فيا صور الشكل سوى تجسيد لتلك 
الصور الكسولة المدركة حسياء أي التي تهتم بوصف الصور المادية كما 
هي مُعطاة في خبرة حسية مباشرة:» بمنأى عن أي محاولة لتجاوز 
المعطى الحسي المباشر إلى وصف تلك الصور عل النحو الذي تكون 
عليه في ماهيتها أو باطنهاء الذي لا يتكشف لنا إلا من خلال الخيال 
المادي» الذي يتجاوز ويتخطى صورالشكل أو البعد المباشر للصورة 
المادية تتحها تجو عمق أو باطن وجود المادة. 

ولهذاء فقد نظر باشلار إلى تلك الصور الشكلية بوصفها أوجه 
سطحية ساكنة» يتعذر معها النفاذ لجوهر المادة؛ على أساس أن المادة 
تتسم- كما يصرح في «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» قائلاً: «بالجمال 
الأليف عدساغها غأسوء8 198---- بالموضع المؤثر المتحجب في باطن 
الأخنا 7 . والذي يتكشف عن طريق الخيال المادي. وطذاء م يكن 


(1) .32 ,2 فاترماولا ها عل عءأمءم2] وعااء عررع 1 هط بلعم ةاعطعة8 
(2) .14 .2 بععع رو دعا عه عقكل * ط ,لتقاعطعة8 
(3) أو كما يطلق عليه في كتابه «قانون الحلم» : #خيال العناصر المادية 
26515 5اسمعصغلن دع دم )هس تع متدس]"1 . 
40 بل برعدقة[] مك أأوعرظ عط بلعمقاعطعوظ 
(4) .109 .طبعوم2ة] ععا اه يسهظ “1 , 11510 
(5) 9ط ركععمو5 دعاعه «أكل “1 , مخدا مهن 
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غريباً أن نجد جينستيه يصرح قائلاً إن: احياة الخيال المادي عند باشلار 
لديها مداخل ١‏ للاتصال الحميم بحيام الذي يصبح كل من الحي 
للق والمحي 1 111 1017 

ويعني ذلك أن 5220 العناصر الطبيعية في إعادة 
إبداعها وإنعاشها أو إحياءها من جديد؛ إذ أن الطبيعة إذا كانت المنبع 
الذي يفيض بثرائه على الخيال المادي» فإن الخيال بأني بدوره ليكشف عن 
هذا المنبع» فيقدم لنا رؤية للعالم جديدة تمامء وأكثر ثراء أ على الدوام. 
وكأنه يريد هنا تفسير العالم عن طريق الصور الطبيعر لطبا بصنا ميو 
شعرية» أي أ نه أراد الارتداد إلى الأصل أو المنبع؛ وذلك على أساس أن 
العناصر الطبيعية الأربعة بوصفها العناصر المكوّنة للطبيعة من جهة. 
والمنبع الذي يستمد منه الشاعر صوره من جهة أخرى هي «الميل» 
لتاريخ الأفكار: «إنها فكرة بسيطة ؛ إنما فكرة فلسفية تطرح عنصر 
0 وتتمنى تفسير العالم عن طريق الماء.النارء المواعءع. 

فالخيال 5 لطبيعة أو بالأحرى العناصر الطبيعية أكثر عفنا 
وحيوية فحسب؛ وان لعلف ساد أيضا- بالألفة نحو تلك 
العناصر الطبيعية» أو الصور المادية التي تتسم بالجهال الأليف الكامن في 
باطن الأشياء. هذا الجمال الأليف للصور المادية الذي يكشف الشاعر 
عندح ات يعت عله الظهوو والاتشاخ قصجورة الشعرية» التي 
كرئ بدورها حياتنا الياطنية؛ ولذلك فإن: : #(اللمسة الأولى للشاعر هي 
ترسيخ للادة فيناء تلك التي يريد أن يحلم بها»””2. وهذا ما أكد عليه 
باشلار بقوله إن: «حياة الخيال هى حياة كونية 08510210106 16/آ 01116. 
فالعالم بأسره يريد التجديدء الذي هبه إياه الخيال المادي. فالخيال المادي 


(129.)1.ظ بك "«هاعطعه 8 عل عفدعدءظ هل ,يعتاوعمان 
(2) .117 .2 بعهه :م1 '[ ععلتمء اورععدمن) عا هاه 474 أاعناء 86 ,لامع 
0 .ص رومع د50 دعا اه «قل' ط بلمقاعطعق8 
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ذأى الور" لطبيعية: أو الصورالأولية] كل رموز الحياة | الإنسانية الأليفة 
1111 1 ناا 37 001 1 


وإنها هي بالأحرى أحلام, إنها مناطق أحلام اليقظة. نشعر إزاءها بالألفة 
والحميمية. وهذا يوضح لنا يتتحدث باشلار ف كتابه (إلماء والأحلام» 
ع - 

عن الخيال المادي المطعم ع116عمع ع1لم 61 در الل 2 عر 
الطبيعة» والذي بدوره يشري الطبيعة ويُعمقها. ومن ثُمء فلم تعد 
العناصر مع باشلار- ى) صرح بذلك جيلير دوراند لصدعنادآ 1رء0115 
في كتابه «العناصر والبناءات». كما يشير إلى ذلك روى-: «طبيعية أو 
فوشة ون بالأحرى اصيسة كاري 

فحياة احالرهي بح جياه الطبيعيه اح لصحي درن 
والتي تظهر بدورها وتُصبح متجلية عبر حيويتها في | لقصائدء وهذا ما 
أكد عليه باشلار بقوله إن: «الصور الأولية هي مباديء الحياة المتخيّلة 
نفسهاء تلك التي تفسر- في وقت واحد- العالم والإنسان»©. فالتصضوو 
الأولية هي الصور النشطة التي تنتج كل الصور الأخرى» أي أن الصور 
الطبيعية هي التي تنشط ال فيال لإبداع صوره الشعرية: « ففي الصور 
الأساسية بوجه خاصء تلك التى تربط الخيال بالحياة» يجب أن يتعلق 


(1) وقد عبّر باشلار عن نفس المعنى في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» بقوله 
إن: «هذا العمل شأنه شأن العديد من المحاولات الأخرىء يريد أن يصنف 
الصور المادية الأساسية, ولكنه يفشل تمامأء في تحقيق الموضوعية التي نتمناها. 
فالصور المادية- كذلك- صور الأشكال والألوان» تتأبى على الموضوعية الكلية؛ 
لأنها تتطلب من أول وهلة المشاركة الأليفة مع الذات6. 

3 .ظبغندمام] عا عل دءأءومعغ[ وعا اه ومع 17 هلا رلمةاأعطاعو8 

(2) .2,170 روعمة 18 وعل اه سهط”ش] , 33 

(0) .2,115 ععهه[1”[] معاطم اأمععدمن) عا ينه لداع طعه8 ,لإه0] 

(4) .183 .2 فنسماهنا] ها عل كعأ«عهة8] دوعا نه مدعع7 هط ,لروأعطعة8 
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اليال بالمواه العتمم وان كاف لاسا 

وما يريد أن يخلص إليه باشلار هنا هو التأكيد على وجود الصورة 
الأزلة الأسانفية أن الصو الطيحية ن هر؟ . الفضيد: برصنها 
العنصر الموحد لحشد الصور الشعرية التى تُكوّن- بدورها- القصيدة. 
وهذا ما أكد عليه في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» بقوله إن: 
«الأشكال والكلمات لم تكن كل الشعر»؛ ويضيف قائلاً: (حيث توجد 
الأطروحة الأصلية والأساسية [1020211218 18236, الأطروحة 


المادية 51861911566 188506 التي تكون حاسمة وضرورية»”2'. 


ومن نَم ففي مجال الخيال المادي يثبت «العنصر» كم ركز لتجميع 
الصور الشعرية. ولهذاء يدعو باشلار الفلاسفة إلى ضرورة الاهتام 
والانتباه للخيال المادي؛ إذ أرادوا دراسة الإبداع الشعري» يعد هذا 
بحق: «مطلباً ضرورياً للدراسة الفلسفية الكاملة للإبداع الشعري»”©. 
على أساس أن الخيال المادي ينفذ إلى أعماق الوجود. فأنه يبحث على 
الدوام عن الأصلي والخالد والدائم. 

وبناءً على ذلك» فإن هذا التقابل بين الخيال الشكلي والخيال المادي 
يعد بمثابة تجسيد للديالكتيكية السطح- العمق: فالخيال الشكلي يعمل 
على محور القيم السطحية الساكنة؛ أما الخيال المادي فيعمل على محور 
القيم العميقة أي القيم الباطنية للعنصر المادي أو للجوهرء الذي 
يبحث عن ما هو دائم وخالد. 

ولكنء لا ينبغي أن يُفهم من ذلك أن باشلار يقلل من شأن 
الشكل؛ وإنا يريد فحسب أن يؤكد على أن انصهار المادة والشكل في 
بوتقة واحدة؛ بحيث لم يعد- بذلك- الشكل مجرد مظهر خارجي أو 
سطحي يتعذر معه البلوغ لماهية الجوهر أو الصورة الطبيعية؛ وإنها|- 


)7 ,2 ركع عترم[ دعا أ «1مض1 , 000 
(2.72.)2 ,.لاط[آ 
(3) .17 بط بدعهم؟ لزه دوءأاعوط 11:6 ,لجقاعطعة8 
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بخلاف ذلك- يصبح جزءاً لا يتجزأ من الجوهر حتى يصير هو نفسه 
شكل باطني: : «ففي مجال المادة يندمج الشكل في الجوهر؛ بحيث يصبح 
الشكل باطنياً»”'2. ذلك لأننا مع الخيال المادي والخبرة الحقيقية بالمادة 
نواجه باطن أو جوانية الجوهر؛ على أساس أن: «الخيال المادي؛ بل وكل 
فينومينولوجياء نُظهر الأنطولوجياء كما أن لكل ظاهرة جوهرها»'”. 
ويعنى ذلك أن لكل ظاهرة ماهيتها أو وجودها الخاصء والتى يكشف 
عنها ويظهرها الخيال المادي حينا ينفذ إلى باطن الصور المادية الطبيعية 
فيكشف عن عمقها الأنطولوجي والجالي 

ونلاحظ هنا أن باشلار كلما تقدم خطوة في توضيح ملامح هذا 
التقابل» كلما تأكد لنا تمييزه بين إدراك ما يكون مُعطى لنا في خبرة حسية 
مباشرة» وإدراك | الوبداعية: أ أي تخطي | الخيال ١‏ المادي للصورة المدركة 
تعيا تي السيوؤة ابلط 0 العمق. الذي فيه 
ال مايه لقي روا لاحر د لىى نحو جديد تماما: «فالخيال المادي عي 
في حالة فعل؛ إذ أنه لا يمكن أن يكون راضياً أبداً بالعمل المتحقق 
©6156" أما خيال الأشكال- بخلاف ذلك- - فيستريح عند بايكنة. 
فذات مرة سيكون المتحقق أو المدرك, أ ي الشكل ثرياً بمثل هذه القيم 
لموضوعية, والتي ستحل محل الألفة (بهذا المدرك): وعندها ستكون 
قرانا إعناء القنة عي هه 


ا لمشاركة في ألفة 
المادة» أو بالأحرى يتعذر علينا الشعور بهذا الجمال الأليف الذي يكمن 
في باطن الصورة المادية؛ طالما أنه يتعلق بالأوجه السطحية الساكنة لتلك 
الصورة. ني حين أن الخيال المادي- على العكس من ذلك- بهبنا الفرصة 
للمشاركة مع ألفة الصورة المادية» وإظهار عما هو باطن فيها من جمال 


(1) .7 2 ربوعسة ]8[ ده[ ©١‏ عدهط :شط ١‏ ع 
(2) .236 .2 ,غانرمأم لا هآ عل وء تمرعسع]][ وء] اه مممع 1 هط , 2غ 
(0101.)3.ل ,لأط1 


الفصل الثالث 259 


أليف. وبالتالي» فإنه يقدم لنا الأشياء ذاتها في باطنها حين| تصبح 
حاضرة في العمل الفني. 

والحقيقة أن حديث باشلار الخاص عن هذا الجمال الباطني الأليف 
قد دفع الدكتور جوان سترود 11.5000 103526" إلى النظر لباشلار 
بوصفه مدا 00 14 0004ع 3 في الزمان الصعبء. الذي يتحجب 
فيه ذلك المعنى العميق للجهال عنا؛ إذ أن باشلار يذكرنا داكا بسعادة 
رؤية ة العالم عبر أعين الطفولة 01105000 01 و5علز8 عطغ. هذا الخال 
الذي يتجاوز البعد المحسوس من العالم؛ إذ أن الجمال ليس فقط ما تراه 
العين» على نحو ما أكد على ذلك المصور بول سيزان عههة2© 1نو2 
بقوله: «إن الطبيعة ليست على السطح. إنها تكون في الداخل. فالألوان 
على السطح تظهر ما في الداخل. إنما تكشف عن جذور العالم 6ط] 
70 عط 01 10015.) 

ومن ثم نتساءل مع باشلار وسنيزان؛ بل ومع لويس كوان 
1011181: هل من الممكن تعريف الحمال؟ هل خبرتنا هي الحدس 
بمجال لامرئي 168151 129151516 2ق بنظام روحي 1510021م5 8 
7 يكمن فيما وراء خبرتنا [الحسية المباشرة] بالعالم الطبيعي؟ ومن 
تم فأننا نميز وتُسلم «باللامرئي خلف المرئي 0صلطءطة ءاطلولتحمذ عط 
15151 86 »؛ إذ أننا وراء المرئي» نرى الباطن أو الجواني» نرى الواقعي 
في ماهيته وفيها ينطوي عليه من جمال أليف. هذا الجهال الأليف الذي 
يمنحنا فرصة المشاركة مع ألفة الصورة المادية؛ طالما أن: ان 
عل معرايد ال عنك م هذا رادل القكا الور اع . وهذاء يؤكد 


فادرا و 6اتلستاس تآ 0 جره 6 1 ©. فالجوهر ب وفقاً لذلك- 


(1) .22.2-7 ,«لإاأبروء8 01 عتبطابط عط1» ,00م0ناك.8 عممحمل 
(10.,2.333.02طآ 
0 5 2 روممعء 18 ياك دءأمءم1]2] دء| اه ء«مء 1 هط ,150 ةأعطعد8 
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كصورة شعرية يُصبح هو الصورة المعبرة عن حياتنا الأصلية أوالحميمة. 

ويتبين لنا تما سبق أن الشاعر أو الحالم بحلم اليقظة يكون مستغرقاً 
في الجوهرء أو في هذا الوجود الباطني للصورة المادية''2. حيث يميل إلى 
المشاركة في الحياة الباطنية للعنصر المادي ووكاكه يك عن ماهد 
عنصره؛ كي يصهرها هناك في عمله الفني: «فا حلم يُصبح , 
أت سود ل ار . ومن نّم إن 
الخيال المادي يدل على عمق وعينا بباطن الصورة المادية. فالأدب لم 
يكن- إذن- مجرد موضوع بديل لأي نشاط آخر؛ وإنما هو يحقق رغبة 
إنسانية. حيث يمثل انبثاق الخيال وبزوغه. 

ومن هناء يتضح لنا أن الصورة الشعرية- - أوالصورة الأدبية- الجديدة 

مأء تلعب دورأ هاما في حياتنا به| تضفيه علينا من طابع حيوي لعن ريسن 
ا م الت كر ع الامسيفرى الخال المتنعء أر 
بالأحرى الخيال المادي اذى توق ورا ليور الشعرية والجواهر: «ففي ثنايا 
التعبير المادي نستطيع أن نضع كل ال حياة في | فى القصائد)»” . 

ويسوق لنا باشلار أمثلة عديدة عن صور الخيال المادي» على نحو 
ما ورد ذلك عند جول ميشيل 6164ط1.8416» الذي يعد -كم) يقول 
باشلار- واحداً من أعظم الحالمين بالحياة المجنحة. فقد خصص ميشيل 
بعض صفحات للحديث عما يُسميه «هندسة الطيور»؛ ولكنها صفحات 
تفكر وتحلم في الوقت نفسه. فالعصفور ل ا 
كل أداة؛ إذ ليس له #يد السنجاب»24» ولا «(أسئان الفتدس ووو 4 


(1) ؤهذا ما عبّر عنه باشلار في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الراحة» حين) أكد على أن 
مايقصذه بصور المادة هو: «الصور المادية للجوهر 23166211165 5عع هآ وع1 
2531 13[ع2)0 .13 2١.‏ رل1تطآ 


(12.)2 .2 رعودةق] وم[ اه يمه8: كط ,لنسةاعطعو8 
(3) .2.48 ,ومع1 30 دع[ اء 1ط , 0ك 


(4) القنْدس: جنس حيوان من الفصيلة القندسية» ورتبة القراضم مشهورة بقرائها. 
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وفي هذا الصدد يكتب ميشيل قائلاً : «في الواة قع أن جسد الطائر هو أداته. 
مني ذلك صدرء الذي بضغط ب يوي سواده حتى تلصح مرقة. 
منسقة ومتكيفة مع العمل العام ( 

وهنا يتحدث ميشيل عن البيت المؤسس عن طريق- ومن أجل- 
الحسد؛ إذ يتخذ شكله من الداخل . فالطائر يصنع عشه جسدياً على نحو 
الشعره نيوو نا لق واللميفية. راكذا لضم وبواخرل العستن 161710 
شكل الطائر نفسه» ويتضيف ميشيل قائلً : «#فمن الداخل» الأدا أة التي 
تمنح شكلاً دائرياً للعش هي جسد الطائر. إنهدمن خلال الدوران 
المستمره وضغط جدران العش من كل جانب٠ينجح‏ الطائر في تكوين 


دائرة)” م 


ويواضل:مبشيل وضقه لتاسيس العقن #"فنالاقن تضوف البست 
كبرج .حي بينا يأتي الذكر من الخارج بكل أنواع الموادء كالأعواد القوية 
وغير ذلك . والأنثى من خلال ضغطها الإيجابي تصنع غطاءاً. حتى 
يصبح هنا : (البيت هو شخص العصفور بالذات. الا ار كاده 
أكثر مباشرة» وسأقول إنه معاناته . فالنتيجة تتحقق من الضغط المتكرر 
المتواصل. فلا توجد ورقة عشب واحدة لم يتم ضغطها مرات لاا حصر 
ها بصدر الطائر وقلبه» ومن المؤكد أيضا بواسطة تنفسه الذي أصبح 
تقيلة.وري] نيضات قلبة . وذلك لجعل ورقة العشب هذه تنحني وتثبت 
علي انحنائها»” . 

ويعلق باشلار على ذلك بقوله: فأي قلب عجيب للصور ! فكل 
شيء هنا ناتج عن الضغط الداخلي» ألفة جسدية مسيطرة. فمن أي 
عمق أحلام يقظة تنبثق صور كهذه؟ قد تأي من حلم الحماية الأقرب 
إلينا؟ حماية متكيفة لأجسادنا. فهنا أحلام البيت تتصل بوظيفة السكنى 


(1) باشلارء حماليات ا مكان؛ صفحات 107- 2.108 
)22 نفس المصدر السابق» ص 8. 
تن الور الكاق تفن العيييية: 
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بمعناها الخاص» الذي فيه سبيكون لكل منابيته الشخطي)؛ عش للتسدة 
مفصلاً حسب مقاسه الخاص مما يجعل المرء يشعر إزاءه بالألفة 
والحميمية. فإنه يبعث فيه الشعور بالحاية والأمان والاحتواء؛ طالما أنه 
يشعر بأنه بيته الخاص الذي يحمل من الداخل ملاحه الخاصة. وهذا ما 
عبر عنه رومان رولان بقوله إن : «الإنسان [وهو هنا بطل روايته] قد 
ال لل : فإما 
أن يتهدل علي أو يضيق حتى تتمزق أجزاءه المنسوجة!2107. 


والعدها ان حم مور مود عن لد هن شيزر التسالة: 
تلك الصور التي- كما يعتقد باشلار- لا يوافق عليها علاء الطيور؛ إذ 
ااغش ميشيل 8416184 210 ©.1» الفينومينولوجى الذي يصفه ميشيل 
على نحو يكشف فيه عن ماهيته أو وجوده الخاص الذي يحمل ملامح 
إنسانية»؛ أو بالأحرى الذي يضفي عليه طابع إنساني يجعل الطائر أو 
الساكن يشعر نحوه بالألفة والأمان والحاية؛ وربما هذا ما دفع باشلار 
إلى وصف العش في كتابه «التحليل النفسي للنار» بالصفات التى تعبر 
عن قيمة الدفء., الرقة» وحرارة العش. حتى أنه شبه العش بعش 
العشاق الذي ينطوي على ذكرى الإنسان الذي يدفأ بفضل إنسان آخرء 


(!) ويستدعيى هذا إلى أذهاننا مسلسل «عفاريت السيالة» للمؤلف أسامة أنور 
كاف والخرع اتراعيل عبد الكبافظ الذي سند ووضو عجورة انيت 
الطفولة»؛ أو بالأحرى «بيت الذكرى؛»؛ بكل ما تعبر عنه من معنى الشعور 
بالألفة والحميمية: حيث ترفض رزقة (وهى هنا يطلة العمل) قصر مغاوري 
' باعتباره فستاناً واسعاً جداً لا يناسبهاء ولا تججد فيه غرفتهاء أو كما مُسميها 
مغاوريء «غرفة الكرار, التي تحتفظ فيها بكل كراكيبها الماضية؛ أي ذكرياتها 
الخاصة» فهي «غرفة 5006 التي تغلقها على أسرارها الماضية. أو بإيجاز: أنها 
لا تجد في القصر بيتها الشخصيء الذي ينطوي على ذكرياتها وأحلامها وآمالهاء 
والذي تشعر نحوه بالألفة؛ حتى وإن كان مجرد غرفة صغيرة في بيت ضيق. 

(2) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
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وكأن الأمر هو ازدواج الحرارة الطبيعية”'. 

ومن نّم فإن مثال العش الذي ساقه لنا باشلار يدفعنا إلى حلم 
يقظة الأمان 106داء56 12 ع0 عذمء1827 عدلء؛ إذ أننا حينا نتأمل العش 
فإننا نضع أنفسنا في أصل الثقة بالعالمء الثقة الكونية: «فالعش هو نموذج 
للعيش في الوجود الهادىء للعالم الذي يحمل في طياته هناءة الوجود. 
حتى يمكننا القول بأن العام هو عش الإنسان»”7. ور لو عبن 
باشلار أن هذا النص نادر جدا؛ ولذا فهو ثمين كوثيقة عن الخيال 
المادي. فلا أحد ممن يحبون صور المادة يستطيع أن ينساه؛ لأنه يصف 
التشكيل للجاف أن للياسن: 

فهذا المثال يجسد لنا بحق معنى السكنىء الذي فيه تنصهر الروابط 
بين الذات والآخر. فبيتنا هو الذي نشعر إزاءه بالألفة والحميمية» فهو 
المكان الذي فيه نحيا ونحلم ونتخيل. وما الأحلام والصور المتخيّلة 
سوى روابط- كما يعتقد باشلار- كونية,. أي أنها التي تربطنا بعالمنا 
ووجودنا الإنساني. فهذا المكان المأهول لا يسمح لنا بأن نجذب الخارج 
إلى لداعل ولا أن تُظين أسرار الطبيحة"فخييب؟ وإنيا بالأخرى حخمى 
إنسانيتنا حين)| يضعنا على عتبة إنسانيتنا من جديد من خلال صورة 
البيت بوصفها صورة شعرية. 

وفي حقيقة الأمر أن باشلار قداهتم بصور الخيال المادي. أو 
بالأحرى بالصور الطبيعية على مدار مؤلفاته الأدبية. فها هو ذا يسوق لنا 
من خلال كتابه الحميب شمعة» مثال آخر على صورة من صور الطبيعة» 
أي صورة النار. أو بتعبير أدق» يركز هنا على جزء من النارء أي على 
اللهب المنبعث من النار. ويقصد باشلار اللهب كصورة متخيلة التى 
تكون من صنع الخيال؛ إذ أن اللهب يدفعنا إلى التخيل. فالخيال نفسه- 
كما جاء في التحليل النفسي للنار»- يعمل في قمته (أي قمة حلم 


(1) باشلارء التحليل النفسي للنارء ص 60. 


00 ع ىس حهماليات ا مكان» ص 110. 
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اليقظة) وكأنه لهب 111 عم 

ومن ثم يُطالبنا بأن: «نتخذه [أي اللهب] بوصفه فاعلاً لأحد 
الأفعال التي تعبر عن الحياة»؛ وسوف نرى أنه يهب لهذا الفعل [أي فعل 
التخيل] مزيداً من الحيوية والحركة؛ إذ أن ما يٌُسمى حياة في الإبداع 
يكون- في كل الأشكالء وني كل الموجودات- روح واحدة ووحيدة» 
فهو لهب فريدع21011لا 11 2756 

ومن تي فإن فعل «(أهب '6241311131» يعكس لنا تلك اللغة 
الملتهبة للصورة المتخيّلة؛ أي التى تلهب الحياة النفسية. فالصورة 
المتخيّلة تكون حياة أولى في الخيال» حينم| تغادر العالم الواقعي كي تبلغ 
للعالم المنخمّلى 5زم 2ه 21020 16, وللخيالي. وهنا تحمل صور 
اللهب يوضفها صوراً متخئّلة شأها شأن سائز الضور المتخْيّلة اللأخرى- 
ى) يعتقد باشلار- (علامة شعر 106516 06 518136 86لا؟ بحيث يصبح 
كل حالم لهب هو شاعر بالقوة»””2. وذلك على أساس أن: «اللهبء. 
ل م حي » الوجود 
كل اسباس د دن يعني ذلك أن باشلار يؤكد على أن الوجود يتجل في 
للق للب م ا 

وقد نبع ذلك من رغبة باشلار التي عير عنها بقوله: «نأمل أن نبلغ 
إلى إستطيقا مُتعينة عأء 5 دمع عنان6)1 5515 عه2705 , ويعني ذلك أن 
الابذاع عندايا قبلار وإن كان حاط روجي كر عل سكري اخوال2 311 
أن الفنان يُبدِع أشياء ءا محسوسة أو مدركة كاللوحة أو تمثال أو قصيدة 
تحمل ق باطنها ضور متخيّلة ؛ ولا يخلق أبدا جره صور متخيّلة: 


)1غ( ---- سس التحليل النفسنى للنارء ص 152. 

2( عع ودلة افد وو سنحات 1835 

(3) نفس المصدر السابق» ص 7. 

(4) نفس المصدر السابق». ص 9. 

(5) .5 .طرعلاء فده عديا ”ل عسصمدماظ هط بلج5اعطعة8 
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فالصورة الفنية في العمل الفني هي تجسيد لصور متخيّلة أو لإثارة صور 
متخيّلة. . أو بإيجاز إن دنه أو عسوساك - كالقصيدة 1 

نشي أن تلاح نا أن باخلار ير لصوو الدرية يرصان 
صورةً متخيّلة وكأنها تجاوز ا يُرى» تجاوز للواقع» لا لشيء إلا للتعبير 
عنه كصورة جديدة- أو بتعبير باشلار- كوجود جديد. فباشلار حين| 
يتحدث- مثلة- عن الخيال المادي للماء؛ فإنه يتحدث عن نوع خاص من 
صور الخيال المادي. أي يتحدث- عم يسميه- الماء الخيالي 1”82211 
12285815 كعنصر من عناصر الخيال المادي» التى نستشعر نحوها 
نوعاً من الألفة 0 . وذلك لأنه في الخيال المادي وموضوعاته 
المادية, يلتتحم الحالم في لمشاركة المادية. ا ا 
وإنما يحلم بالموا ا إنسانياًء حياة 
الخادية جاده لتحاتيااة وري ااا دقع الال - كما تشير ماري جونس- 
إلى القول بأن: «المادة هي مركز الأحلام 015 ععادة) 3 15 عع ألد81 
ودع 200070 , 


ولهذا السبب يدعونا باشلار إل: «(ضرور هَّ ة الفهم المادي ]| 
عالعأع فاق ممتأومعطء عمتصدم6 إلى حاحب الفهم المطلق 13 
عنا[هىط2 ومأممعطء روتره 0 للضورة»” ': «فالمادة الحالمة ع2)188 15 


ع6 لا تبقى موضوعية؛ و[ إنما يمكننا القول بأنها تتسم- بحق - بطابع 
و (4)ي 00 
إنساني ع15جعدصة 5769 


(1) وهذا نفس ما عبّر عنه باشلار في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» بقوله: 
«المادة هي م ركز الأحلام 5وع86 2 عل ععامعن قلا أوع عئ6 51261 113 . 
-. 69 .ل بفاجرماهلاآ ما عله وم زععمغ غ8[ عمل عه عمعء 1 وهل , 0ك 

(2) .127 .2 باأكتمه ده لا عسؤومء سؤيدى بلاسماعطعه8 :ه1دوه©) ,وعده لرورنانا 

(3) .2.69 ,لوط ,لرواأعطعو8 

(4) إن فعل 45:6606156 نسبة المذهب الذي يتصور أصحابه أنه مهما كان 
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ومن نّم فإن إصرار باشلار على الوجه المادي للصور ني ظل 
الاهتام بالعناصر الطبيعية يمشثل- كما يرىاتين سوريو 28616826 
1 . كم) يناقش روي-: «النقطة المحورية في إستطيقا جاستون 


باشلار»2. 


ومن نّم يمكننا القول بأن الشكل هو العلامة البسيطة للصورة 
المادية» فهو الوسيط الخالص للاتصال بالصورة؛ أما الصورة المادية 
نينت بخلاف ذلك رك لأخفاة عق المعنى وللتفسير التعدة. 

وفي التقابل بين الخيال المادي والخيال الشكلي. نجد بالإضافة إلى 
ذلك الخيال المرتبط «بحركة الصور 121228685 5و0 851011166 15»). ذلك 
الذق تسجية باسلان احبان الديتاس 7 


والمقصود هنا بالحركة: «الحركة الروحية؛ التى تكون أكثر حياة 
وحيوية» وتلك التي ترتبط بدراسة الصورة الخاصة في حركتهاء حياتهاء 
خصوبتهاة” .فعنصر الصورة» أ قادنها»“لا يمكن دراستها يمنأى عن 
حركتها؛ ولهذا فإن باشلار ينظر للخيال الدينامي بوصفه: «الخيال الذي 
يتومط بين ايان الشكل «القبال المادي)”. وببذا لمحتي »يمكضنا 


الشيء أسطوري أو خيالي؛ فإن لديه جانب إنساني لا يمكن إنكاره. 

(1) باشلار. التحليل النفسى للنار. ص 60. 

(113.)2 ,ظ عع 4ام1*[] 0 امععدم) عا ينه نلنهاء ت[ععه8 ,ز0] 

(3) الجدير بالذكر أنه إذا كان باشلار يُصنف الشعراء وفقاً لمدى تعلقهم بإحدى 
العناصر الأربعة» فمن الممكن تصنيفهم كذلك إلى مجموعتين كبيرتين: أولنك 
الذين يعيشون في الزمان الباطني» الأليف». التصاعدي مثل بودلير 28210012126 
وإغولا» الذين يعيشرة ق الزيان اللشعي والمتسول بعري وبا خلةض > الزمان 
الرشيق كمثل سهم طائر اتجاه حدود الأفق. مثلما فعل لوثريامون وإليارد 
210 نا 

2.7 ,«الإأناهع8 01 علتلالاط عط 1 » ,لعنامغ5. 8 عتمسدول 

(4) .8 .طردعع 50 دوعلا اء «قلم' ا يلم ةاعطعوظ 

(5) .13-15.صةص ,.10طآ1 
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القول مع كليمنس رامنو 183102010 1606208).: كما يشير رويء إن: 
«المادي يتوافق مع الدينامي. ولا يتعارض مع الشكلي»”'". 

ويفهم من ذلك أنه في ثنايا دراسة باشلار للخيال الدينامي يُعلن لنا عن 
الترابط بين الصور عن طريق الحركة» ويقدم لنا أطروحته عن ضرورة اندماج 
الصور في الحركة الخيالية الأساسية. فالعناصر المادية والحركات الأساسية 
يمكن أن تكون مرتبطة حقاً؛ طالما أن الصور- عند باشلار- تنسم بالترابط 
المادي والدينامي. وفي الحقيقة أن تأكيد باشلار على هذا الترابط بين الصور قد 
دخات ابد عر أن ريده اذ ار الحدر أذ مشي إن و عد 
الخيال- أو كما يطلق عليها أعتانا- - «وحدة الحلم», أ و الوحدة حلم اليقظة». 
فهذه الوحدة للخيال لا تدل ببساطة على وحدة الصور؛ وإنا تدل بوجه خاص 
على الترابط الخيالي للصور؛ فنظراً لارتباط الصور الشعرية بالعنصر المادي 
وبالحركة الخيالية» فإنها تكون جديرة بتحقق هذا الترابط الخيالي. 

وما يريد أن يخلص إليه باشلار هنا هو التأكيد على أن الخيال- 
وليس العقل- هو الذي يمدنا بترابط الصور في عمقها. هذا العمق الذي 
لا يعد بمثابة الطابع المميّر للصور الشعرية فحسب؛ وإنا نتسم به نحن 
أيضاء وهذا ما أكد عليه بقوله إننا: «موجودات عميقة ميد يديب هنا 
دمنا نحلم بعمق الجوهر بعمق الأشياء»!. 


فبالنسبة لباشلار»إن كل مادة- يستمد منها الخيال صوره- لها 
ديناميتها الخاصة؛ ولذلك فالصورا لمتخيّلة تجعلنا في حالة حركة؛ أي إنها 
تبعث في النفس تلك الدينامية؛ التي معها تصبح النفس أكثر نشاطاً 
وحيوية. بتعبير آخرء أن التخيل يجعل النفس نفساً يقظة» فليس هناك 
صوراً متخيّلة تجعلنا في حالة سكون. فمع الصور المتخيّلة الدينامية لا 


شكوناولا ركون الئة 


(1) .113 طرععه م1[ !| ععاقضعق اوععددمن) عا عنه 4عهاء اعهظ ,نإا860 
(0) .263-265 طط روممءة1 ياك دعا« 182 عه[ نه ع«جع1 6ط ,لتقاعطءة3]ا 
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ومن نّم» فالخيال الدينامي يُبدِعَ لنا صوره المتخيّلة التي تعبر عن 
نوع من الوحدة المدهشة بين مشاهد الطبيعة والحركة الخيالية؛ على 
أساس أن: «الإنسان يكتسب كل ما يتعلمه من العالم الخارجي؛ بل إنه 
يفهم نفسه- كذلك- في إطار علم الحركة المجردة الخالصة للطبيعة التي 
تكتنفنا»”". فالشاعر - إذن- يكشف لنا عن دراما الطبيعة أو بالأحرى 
دراما الصورة التى تمثل حالة فريدة للطبيعة؛ بحيث يكون هناك شيء 
ما في الصورة الشعرية يستولي علينا ويكتنفنا؛ وذلك لأن: «الخيال الحي 


عأدصه ألا صوخش ماع 1132 يريد دينامية الصورة كليةً) 20 


فيه الديامية اناطية الس ضح ها" العبورة الفسرية حي الي 
تكفل ها حيويتها وتجددها على الدوام: «فوفقا للخيال الدينامي. كل 
الأشكال تكون قادرة على الحركة: فإننا لا يمكن أن نتخيل صورة بدون 
تحويلهاء مثلما لا يمكننا تخيل سهم بدون أن يُقذفءأوامرأة بدون 
ابتسامتها»”', وهذا ما عير عنه بقوله إن: «الخيال هوالحركة--- 
والحركة- بدورها- يمكن أن تتغير؛ ولكنها لا يمكن أن تموت». 
ولمذاء «فالصورة الأدبية بوصفها صورة دينامية 121286[ 26 
33201011 خالصة تتعالى على الشكل. فإنها الحركة نفسها بلا مادة. 
إنها الحركة الخالصة)700 . 

نهو يؤكد هنا على هذه الحركة الخيالية للصورة الشعرية التي لا 
تنتهى أبدا"؛ وذلك لأنه- كا يعتقد باشلار- لا يمكننا تخيل أي عنصر 
من الختاعتر الطبيعية الأربعة ق حالة موده أوقتضوره الذاق) وإن) 
نتخيل كل عنصسر- على العكس من ذلك- في ديئاميقه الخاصة. فهذه 


10 ) .91 ,2 باكقمه :ليا لط عطأورء ططلاد ,ل تمأعطعه8 #تماقه©) ,وعدو[ تداز 
(2) .245 2 بفلمما م[ ها عل ومنععدة 8[ وما نه مجعه 1 هط ,لت ةاعطعوط 
(3) .58 .ا روععهه3 وءا نه 4ن ا , دك نات 

(2.58.)4 ,.لتطآ 

(5) .277 .ط ركممءخ! عال وعأععمةغ[ دوعا اه 1877 هط بلعداعطعوظط 
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ولذلك فالخيال الدينامي - يدذوروب- تقل القوة الأصلية التي فطل 
النفس وتتعسنهاة فهو القؤة الروحية المعبرة عن صيرورة العالم والنفس 
الإنسانية. وهذا ما كان يقصده باشلار من الخيال» وقد عير عن ذلك 
بقوله إن: «للصورة واقع مزدوج: واقع نفسي و واقع فيزيقي. ولهذاء 
سيصبح للخيال ميتافيزيقاه د ---- فميتافيزيقاالخيال ©2نا 
21 اعمس ] ١!"‏ ع0 عدو 1س زطامة)816 ستبقى حيث كانت في كل 


مو ضع من كتاباي هدفا مُعلناً) 27 . 


ويفشر ا لنا ماايغتية يفتافيزيقا الخيال الع :قل هدفا يسعى حاهذا 
لتحقيقه بقوله إن: «الميتافيزيقا- التي تعد بمثابة الوظيفة الحيوية 


للخيال- - تحمل 0 الحدة 0 فبدون هذه الحدةءا التي هى - 
حقاً- علامة لقره الماع يفال إن البصورة لدي الأليفة تققد 
حيويتهاا الحقيقية. ولهذء فالأدب ينبغي أن يُفاجعنا»(2 


00 من ذلك أن ميتافيزيقا الخيال عند باشلار هي مرادف 
للخيال الدينامي, أو بالأحرى للوظيفة الحيوية والدينامية للخيال» الذي 
يكفل للصورة حيويتها وتجددهاء بنفس القدر الذي يهب فيه للصورة 
الجذة أ و الحداثة؛ بحيث تبدو كوجود جديد لا يعبر عن الطبيعة في| 
تكونه؛ وإنما فيا ينبغي أن تكون عليه. بحيث تتجاوز الصورة التي 
يبدعها الخيال واقعها الفيزيقي؛ كي تصبح تعبيراً عن حالة روح ما. 

والحدير بالذكر أن باشلار- في بيان هذا الطابع الخاص للخيال 
التايتافق< قل اككار أمعلة غديدة:» ومتن يتنا مخال :ضور لوتريامون 
الغريبة» التي ركز عليها بوجه خاص. والحقيقة أن السبب وراء الاهتهام 
الخاص بلوتّريامون كان مثار خلاف بين الباحثين: فلاذا اختار باشلار 
أن يكتب عن لوثريامون؟ و 4 كتاب «الوثريامون» عام 1939م. هو 


(1) .5 بط فاده [ه'ا! هو[ عل ومأعءهة] عع[ اه ه«رع1 هل , 35511 
(2.6.)2 ,.ل1طآ 
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الكتاب الوحيد الذي كرسه باشلار برمته لكاتب واحد؟ وبجانب ذلك» 
يُدرجٍ هذا الكتاب ضمن دراسته للعناصر الشعرية الأربعة عناه8 عط 
كأطع مك 81 عناعمم؟ 

وفي هذا الصدد نجد ميشل مانسي '[2/82510 ا21006 قد اقترح 
أن اختيار لوثُريامون كان نتيجة مصادفة نشر مجموعة أعمال لوثريامون 
الكاملة التي صدرت في خمسة أشهره فيما بين أبريل وأغسطس لعام 
8م. ولكن فينسن تريان رفض هذه الفكرة:» مبرراً ذلك بأن 
لوثريامون كان موضوع دراسة باشلار الفلسفية في جامعة ديجون عام 
7مم. فضلاً عن أن لوثريامون يرتبط معه بعلاقة عمل في بجال فلسفة 
العلم؛ إذ لهذا الكاتب خلفية رياضية لا يمكن إنكارها. فإذا تولد هذا 
المضمون الابستمولوجي في العقل أو الذهن عند قراءة لوثّريامون؛ فإننا 
يكرك أن العكمن سكوات السائقة قددوريه وعووته عل فقزة الحشويةه 
0 وعلى الطابع الدينامي للفكر؛ ولذلك فإن باشلار- 
كقارئ شعر- قد تمي أليقوم ابتفسير دينامي عنصتقصلال 2 
9 الصور لوترياعون الغرية؛ وأن يقبل خياله النشط 
أ15لالاءة) و(الخركي أوالدينامي 21201017 

بإيجازء لقد اعتاد باشلار أن يفكر في إطار «النظام- الثاني للواقع 
إأذلهخ1 0-0:065دوءه5», أي الواقع المؤسس وليس الواقع الذي يوجد 
بالفعل؛ ونتيجة لذلك يقرأ تلك الصور ليس بوصفها تشويباً للواقع الباشر؛ 
وإنما بوصفها إدراكا لإمكانيات الواقع من قبيل: ذيل سمكة بأجنحة. أو ذَرْةٍ 
تسير كالموجة» 1لا؟!''' فقد كل باشلار قادراً على الانجذاب لمثل هذه 
الصور الشعرية الغريبة» التى تتجاوز ظواهر الخيرة المباشرة» و أخذها مأخحذ 
اير 1 

وف هذا الضدد يسوق لنا باشلار مقالاً عن الخيال الدينامي عند 
لوتٌريامون؛ بمثال «الطائر» الذي يعد بالنسبة له رمز لكل نشاط سار بلا جهد؛ 


(1) .97 -96 بطط باأكقامه ولط علسؤورء ناطلاد ,ل مآع اطعه8 و«رماسوه© ,ذعصو1 لإرد ا 
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لأنه يتحرك برشاقة وخفة شديدة» وبحرية تامة. إذ أنه بوصفه طائرٌ محلقٌ عالياً 
في السماء, فإنه يفقد فَرْدِيّنه يصبح طيراناً )«اعذاتاء الطيران في ذاته. الآن» 
الخيال النشط يجعلنا نستخدم الطائر كسبب واحدء ألا وهو أن يجلبنا إلى وجود 
الطيران الحر» الطيران هنا بمعنى امروب 185036» بمعنى الفرار 28اء116. 
ويشير هنا بوجه خاص إلى طائر «القبرة أو القيْرة ااعناها41'4. أو بالأحرى 
«قنبرة ميشل عاعطء811 عل عنأعناماك 41 كنوع من الطيور لم دة 51281218 
5 . هذا الطائر الصياحء الذي يتميز عن سائر الطيور الأخرى ب لديه مسن 
قيمة خاصة. فهو الطائر اللامرئي في طيرانه؛ لما يتميز به مين خفة ورشاقة 
وسرعة كبيرة في الطيران حتى يبدو وكأنه غير مرئي. 

ولهذاء فقد اهتم به العديد من الشعراء والأدباء فها هو ذا جوليه 
رنارد 15682350 110165 يتحدث عنه بقوله: «القبرة يحيافني الساءء, إنه 
الطائر الوبجية فى الماء الذي تحني نيناوق لفين :هنا المعدن 
يعتحدث ادولفق زسنيه 26886 اول في أعماله الكاملة عن هذا 
الطائر بقوله: يد 1 إنه 0 القيرة الذي ب يغني -- إنه الطائر 
الملون إلى ما لا نهاية)20) فق داولا م ” ئي؟ إذ تبلغ سرعته حد 
الم ا ا ل 7 1 
ألوان شَادية طائرة. 

ويُفهم من ذلك أن طائر القبرة هنا كصورة متخيّلة» لا نهتم 
بوجوده الواقعي أبداء فالقبرة هنا بالأحرى مجرد «صورة خالصة 10لا 
لام 1131886». «صورة روحية خالصة.» لم تجد حياتها إلا خلال الخيال 
الموائى عصصعل» 26 00 1) 2 صاع 3 م1 1١‏ يوؤأصفه عركوا لمجازات الهواء 
والعتعو" ”.نهنا :طير ان القررة ماهوا لذ طيوان لين هذا الطتران 
الذي يترك أثر طيرانه فينا. وهذا ما عبر عنه الشاعر ريلكه 11116 بقوله: 


(1) .100 .بط بكءع:30 دعل اه «أ4م* ط بلع ةاعاعة8 
(101.)2 ,2 ,.لنطآ] 
(3) .103-104 بضط ,.لنطآ 
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هناك حيث لا يوجد طريق ممهد 

نطير 

فالقوس”'' ما زال يؤثر على عقولنا””. 

ويشين لناامن ذلك أن باشلان حيد] يتتاول الصور الى تتحدت 
عن طائر القبرة» فإنه يركز هنا الحديث عن «الشعر الخالص ©26نا 
عنام 506516»» الذي ينبغى أن تتعالى موضوعاته أو بالأحرى صوره 
القعرية امف لقان الصيون المادية أو الموسودات الؤاقعية: 

ويواصل باشلار حديثه هنا الصور الغريبة عند لوتريامون» التى 
مك سن الأساس لى فوجدين الشعر والرياقياك »و قه مل ذلك 
بصورة واضحة حينما صرح بنوع من التداخل بين الطيور والأسماك» 
فلا يكون هنا- في الحقيقة- سوى الامتزاج الهندسي بين الطيران 
والسباحة. فهذا الارتباط بينها نلمحه من خلال خيال لوثّريامون 
الدينامي؛ بحيث نجده عنده صورة معبرة عن ذيل سمكة مع أجنحة» أو 
بالأحرى هذا «الذيل الطائر 1841 ممألا 8» بأجنحة . فهذاهو النتتاج 
العيني المحسوس لامتزاج ودمج الطيران بالسباحة. فإنه يقدم شكل 
عيني محسوس 10611 00270616 8 بواسطة التَحَوّل المخطط 86صعطءو 
5 فهذا «الذيل الطائر» هو شكل من أشكال التداخل 


(1) الجدير بالذكر أن رمزية الهواء ترتبط بالصورة النموذجية المذكرة عصتاناءقةم عط) 
ملاع طهءث. والشكل الهندسي الذي يرمز للهواء هو «القوس عدث/ أو 
«الدائرة ©1ن61». والألوان الرمزية المرتبطة بالهواء هى الأزرق والذهبى. 
فال هواء هو رمز للحركة والنشاط والحيوية؛ بل والحرية» على نحو ما رأى نيششه 
©6213 الهواء بوصفه نوعاً من المادة العليا الأكثر رقة» التي تعد نسيج وقوام 
الحرية الإنسانية. فال هواء- إذن- يرتبط بالرموز الصاعدة المذكرة والنشطة. 

ا ,«قأمعصعا8 01 عع213 عطا:عء213 01 دروا امططنز5» ,الاعوءكلة مل ماكز 
بحث منشور على الإنرنيت وموقفعه /018 .11512و ططابزا5 ./171/17/17) 
3-4 .ظر ر(صاط 2 ععدم ///مد العاموط /م ملكا 


(2) .123 .2 بأكأاه لالط ءعطأائىء ططلاد ,ل 7هاءطء »8 :0510© روعمه1 بذكلا 
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بين الضوروالأب اف رفه طيعنة ذلك للد سعيكون نولا 
تخُططاًءويمكن بالتالي أن نطبق عليه منهج التفسير الدينامي الذي 
اقئر حناه للنزعة اللوتريامونية 0 1.1110 .ومن تسمء فالوظيفة 
الأولى للخيال» هي أن ينتج الأشكال الحيوانية؛ ولكن على النحو الذي 
يُعيد فيه إبداع تلك الأشكال عسن طريق نوع من التحول المخطط. 
فالخيال- حقا- قادر على تأسيس ما حلمنا به. 

اننا اكيز الوطاار عرو و الصية وكا يحل ازا معدو 
«(كوابيس الطبيعة 1081265اطع711 2136016”5) 17 '. فهنا يتم دمج وجمع 
أجزاء من الموجودات المختلفة معا؛ بحيث تبلغ قوة التحول هنا إلى 
ذروتماء كى) في الكابوسء أو كمثل القادوس ذلك الطائر البحري الذي 
لديه أجنحة وذيل سمكة ليطير ويسبح 0 
قد أخذت هذا النوع من الإدراك لحدودها وأنتجت هذا السمك الطائر 
بحيث يكون ذلك كافياً تماماً- كا يعتقد باشلار- اير 
لوونامين طيعياء أي مستمد من إحدى أشكال وصور الطبيعة. وفضلاً 
عن ذلكء ينبغى أن نبتعد قليلاً عن الاندهاش بهذا الخيال الجديد» الذي 
يمكن أن سد لبا ما تستغرق فيه في الألخلام . 

ومن نّم فقد وجدت تلك الرؤية المختلفة تماماً عن طريت ذلك 
الدق :يري التزعة الشركة بوضصفها اتخياجا] شاعرياً أسائميا: قبين 
السباحة والطيران هناك تشابه آلي واضحء فكل من الطيور والأساك يحيا 
في شيء ما له جرم أو حجمء بينا نحن نحيا فقط على السطح. أو 
بالتعبير الرياضيء أن هما درجة من ال حرية أكثر ما نملكه نحن. فإذا كان 
حقيقياًء أن الشعر يجلب ويستحضر للحياة ة بأصول اللغة. وأنه يكون 
ند بالإثارة النفسية الأساسية؛ فمن ثم»ء إن الحركات الأساسية 
كمثل السباحة» الطيران» السيرء والقفز ينبغي أن تستدعي أنهاطاً خاصة 

من الشعر. إن لوثُريامون يكون حقاً أصلياً في الخيال الدينامي. هذا 


(1) .2.99 ,.010آ1 
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الشعر الأصلٍ والأوّلي 2011 11101113076م يجب أن يبدع لغته. ينغ يبعي أن 
يصاحب دائماً بإبداع إغ انلخ : 


بمعنى أن هذا الامتزاج بين كلٍ من الطيور والأسماك في هذا 
الشكل العيني أو المحسوسء ألا وهو الصورة الشعرية- أو الأدبية 
مثلاً- - يكون قادراً على أن يُفصح عما في الطبيعة من حيوية وخصوبة 
ودينامية تنبع من قدرة الموجودات على التغير والتحول باستمرار» الذي 
يكفل ها التجدد والبقاء دوماً؛ طالما أن كل ما يتغير- كا علمنا باشلار- 
لا يمت. ومن ثمء فالخيال الدينامي عند باشلار يُمثل قدرة الخيال على 
إدراك العلاقات بين الظواهر التى تبدو أنها لا تتحدث لغة واحدة. فإنه 
قادر على القيام بهذا الترابط الخيالي بين الصور المادية» ب| تتميز به تلك 
الصور من دينامية وخصوبة وحيوية. 

ومن مجمل ما تقدم يتبين لنا أن للصورة الشعرية مبدأ روحي 
طاو حي رزو كاد كر ويا برص لك انا ع احونا للدم 
ا ل و ل ا . ومن ثسمء 
عندما يخبرنا شيللي- كما تناقش الباحثة ماري جونس”* ران «الشعر 

هو الفن المحاكي [القلد]410 أله 4248 فإننا لا يجب أن ننظر 
للصورة الفنية بوجه عام- أو للصورة الشعرية بوجه خاص- باعتبارها 
صورة باهتة من المحسوس أو ظل للعالم الخارجي؛ وإنما يجب أن نفهم- 
بخلاف ذلك- أن الشعر يحاكي مالم يرّهء أي يحاكي الحياة الإنسانية في 
أعماقها الباطنية. فالشعر وحده- عن طريق الخيال الشعري- بستطع آد 
يُظهر ويُضيء القوى الخفية لحياتنا الروحية والعقلية. 

ومن نّم فمهمة الشاعر- إذن- هي أن يجعل الصور في حالة 
حركة (روحية أو خيالية)؛ وأن يجعل بلمسته اللطيفة الصور إنسانية» أي 
إضفاء الطابع الإنساني على القوى الكونية. فالخيال يكون- إذن- كونياً 


(1) .98-99 .طم ,.ل01][ 
(124-125.02 .طص ,.ل101 
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أكخونن قوة ماغنا تمق أن حبزن اللتملة عد يانة وؤافط 
كونية تربطنا بعالمنا 520 0 فالحياة المادية تبدو مع الصور 
الشعرية وكأنها ترغب في أن تسمو أو تتجاوز ما تكون عليه 0 الواقعء 
بحيث تأتي كوجود جديد يشع بالحيوية والخصوبة والدينامية» وهذا 
نفس ما عدّر عنه شيللي بقوله إن: م 
إذ أن الخيال قادر على أن يؤسس هذا الذي نطرقه»" 

ويعنى ذلك أن الخيال قادر على إظهار العالم الواقعي على نحو 
جديد؛ إذ أن الخيال الشعري وإن كان يستمد صوره من الصور الطبيعية»؛ 
إلا أنه لا يحصر نفسه في إطار ما هو مرئي؛ طالما أن هذا المرئي يحسبس 
حياة الخيال في الواقعي مما يجعله تجرد محاكاة للواة قع أو ظل للموضوع 
الطبيعي المدرك حسياً؛ وإن)- - بخلاف ذلك- يأتي الخيال ليعيد إبداع 
تلك الصور المادية من جديد على نحو لا نلمح فيه أي أثر لنسخ الطبيعة. 
ولكنء كل ما هنالك أعمال فنية- أو أشياء محسوسة مدركة- تحمل 
وغائن مور اسقتلة عي السام وتعريه كل [لقد حورا مب سد 
المتلقي» حين| تجعل الصورة الشعرية- بوصفها صورة متخيّلة- المتلقي 
قاور عل اتحضان الضوى التكيلة للكرنات طفو له اتذاض: . وهذا 
ينقلنا إلى مقارنة أخرى عقدها باشلار بين الخيال والذاكرة. 
2- الخيال والذاكرة: 


إن اهتمام باشلار بدراسة الخيال الشعريء وتأكيده على البعد 
الأنظولوجئ للخيال المبدع:التئ غرضسهاك كشأنه ذانا- متنائرة في 
كتابات عديدة هو في حقيقة الأمر ليس مجرد إعادة صياغة لقضية العلاقة 
بين الخيال والإدراك الحسي فحسب؛ وإنا هو طرح- كذلك- لعلاقة 
الخيال بالذاكرة. فأساس هذا البعد الأنطولوجي للخيال المبدع هو 
أساس ابستمولوجي؛ إذ أنه انعكاس لتمييز باشلار بين الخيال والإدراك 
الحسي من جهة, والخيال والذاكرة من جهة أخرى. 


(1) .2.25 ,«2102 رزاع هآ عاامقصهع لصة لد اعطعة8» ,امعمومع 111 


216 جكالنات: الضوووة ف كلبق اعاتضرة با تلد 


ومن الملاحظ أن هناك حديثاً في مواضع عديدة من كتاباات باشلاو 
عن الخيال في علاقته بالذاكرة سواء على مستوى الخبرة الإبداعية أو خبرة 
التذوق الجمالي؛ على أساس أن خيال المتلقي يعمل بوصفه ذاكرة لكي 
يستطيع أن يتابع الصورة الشعرية باعتبارها تلك الصورة المعبرة التي لها 
سياقها الزمني الخاص. فضلاً عن أن الصورة الشعرية بوصفها صورة 
متخيّلة تجعل المتلقى قادرا على استحضار الصورة المتخيّلة لذكريات 
طفولثه الخاضة: التى تعد صور نموذجية دائمة» وحية بدا خلنا 
دائاً.ومن نَّم» لا يمكننا- ىا يعتقد باشلار- فهم ماهية الخيال الشعري؛ 
إن لم نتمكن من التمييز بوضوح بين الخيال والذاكرة. أو بتعبير آخرء 
يؤكد باشلار على العلاقة الوثيقة بين الخيال المبدع ومجال ذكريات 
الطفولة ععصوك1هظ”0 كتدوع نامك وعل أي مجال الصور المحبوبة 
المحفوظة منذ الطفولة في الذاكرة» تلك الصور التى نشعر إزاءها بالألفة 
لسع وين لى معيع :ا تبلون الذاكر؛ إل اعرد امه يدون 
الذاكرة لا نستطيع أن نستدعي إلى أذهاننا ذكريات الطفولة. وهذا ما 
سأحاول توضيحه في الصفحات التالية. 


وينبغي قبل أن أشير إلى ملامح تلك العلاقة التنويه إلى فهم باشلار 
لطبيعة العلاقة بين التذكر والإدراك الخببي» أو بتعبير أدق؛ بيان أوجه 
التمايز بينهما. فإذا كان الإدراك الحسي تُحضر لنا الشيء اا 
نحو مباشر؛ إذ يدرك الشبىء ء المحسوس على نحو ما يجده في الواقع 
فإنبا حجن العلكر تت م سرد ل مسوك 
أكثر من مجرد استحضار لصورة شيء ما؛ وإنما هو حضور للشيء 
نفسه. وإن كان يستحضر الشيء عبانتلري عدر برضف تدكزا أو 
فاشيياً . بمعنى أنه يحضر في لحظة مغايرة عن لحظة الخبرة به في الماضي» 
أي أنه يحضر بوصفه شيء من الماضي. 


ومن تّم» فإننا- كا يعتقد باشلار - نفكر في الذاكرة أو بالأحرى في 
فعل التذكر هذا الأسلوب؛ إذ أننا عندما نتذكر شيء ما؛ فإننا نستدعي 
الصورة المادية للشيء»؛ وندرك هذه الصورة المتذكرة بوصفها حضوراً 
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للشيىء نفسه الذي سبق وقد رأيناه ذات مرة» أو حدثت لنا خيرة به. 
وبالعالي» فإننا دما تتذكر تدك الضيوزة المامينة؛"دإننا بيسشاطة «ترى)» 
الموضوع باعتباره صورةً ذهنيةٌ مباشرة للشيء نفسه. 

ويُفهم من ذلكء أن التذكر أكثر من تجرد إدراك صورة شيء ما: اففي 
التذكر أنا لا أرى شيئا ما يكون شبيها بها أتذكره» ولكني أتذكر ذلك الموضوع 
نفسه. وإن كان في وقت آخر) 03 . ويعني ذلك أن التذكر هو حضور للشيء 
نفسه؟ إذ عمل الغائتب (أو الماضي) خاف يب ومندمجاً مع اللحظة الحاضرة 
بوصفه صورةً متخيَّلةَ نراها ونلتقي بها في الواقع الحاضر. 

ونلاحظ هنا أن باشلار يلقي الضوء على دور الحاضر أو اللحظة 
في استعادة ذكريات الماضي» وكذلك :ررها 1 تكريق وكر يان 7 عاذ 
نحو ما أكد على ذلك بقوله إن: «تذكر لحظات متعددة ضروري لتكوين 
ذكرى كاملة)(2. 

وفي مقابل تأكيده على أهمية اللحظة في تكوين ذكريات الماضىء لا يعتد 
بفكرة الديمومة لا في تكوين ذكرياتناء ولا في استعادتهاء وهذا ماعير عته 
بقوله إن: «ذكرى الديمومة ع6 نالآ 18 06 7لم:50115 16 هى من الذكريات 
الأقل دوماً»ء فنحن نتذكر أننا قد كنا ولا نتذكر أننا قد دمنا»©). 


(1) :ععلتتطسهة0) نرعوم[اموء ممع اط م1 نرمناءع نوم 1م[ ,تكلوده[معله5 أرع6مم] 
66-67 .2ر2 ,(2000 6511 لآ 0110 

(2) الجدير بالذكر أن تلك الرؤية الباشلارية عن دور اللحظة الحاضرة في تكوين 
ذكرياتنا قد عالجها العديد من الباحثين تحت اسم الذاكرة قصيرة المدى. أو 
الذاكرة النشطة التي تقدم لنا الأحداث الحاضرة» والوقائع البصرية الآنية؛ 
بحيث تقتنص تلك المواد البصرية من العالم المحيط بناء ثم تعالجها وتحولما إلى 
الذاكرة طويلة المدى» أي تنقلها إلى ذاكرة الشهور والسنين» التى توجد بها 
وغنط لا الأحدات الماصية :د شاك عجن السو دقاف التصر ره لفق علة 
فصول (العدد 62: ربيع وصيف 2003م). ص 101. 

(3) باشلار» حدس اللحظة. ص 20. 

(4) نفس المصدر السابق» ص 37. 


218 جماليات الصورة في فلسفة غاستون باشلار 


ويتبين لنا من ذلك أن باشلار يؤكد على ارتباط ذكريات الطفولة 
بلحظات معينة من الماضى نتعلق بها ونشعر نحوها بالألفة والحميمية» 
تلك اللحظات التي تكفل طا الذاكرة البقاء والدوام؛ طالما أنها تظل 
محفوظة في الذاكرة كصور ذهنية لا تلعب الديمومة أي دور في وجودهاء 
ولا حتى في بقائها واستمراريتهاء وهذا ما عبر عنه باشلار بقوله إن: 
«الذاكرة حارسة الزمان 12225 011 ©62201622. لا تحرس إلا 
اللحظة؛ فهى لا تحتفظ بشىء على الإطلاق من إحساسنا المعقد 
والمصطنع الذي هو الديمومة)7". 

ويّفهم من ذلك أننا حين) نستدعي إلى أذهاننا ذكريات طفولتنا 
الخاصة, فإننا نكون مقترنين بلحظة معينة تأتي في الحاضر كذكرى أو 
كصورة متخيّلة. وقد صرح جمال الغيطاني بذلك في «نقطة عبور» عن 
نفس هذا المعنى قائلاً: «ما الزمان؟ ما المكان؟. قيل قدياً إن الزمان 
مكان سائلء والمكان زمان متجمد. والحقيقة أنمعا عرضان لشيء واحد. 
يمكن أن نُسميه العالم أو الوجودء فلنجرب أن نتذكر لحظة ما انقضت» 
لابد أخها ستقترن بمكان. بموضع ماء فلنجرب أن: نتذكر مكانا مررنا به 
أو عشنا فيه أو أمضينا فيه وقتأء سنجده مقترناً بطل 207 

ومن مجمل ما تقدم يتبين لنا أنه في فعل التذكر يصبح الماضي 
والحاضر شيئًا واحداء ولقد استند باشلار إلى بيار جانيه )1826 216226 
لتأييد هذه الرؤية؛ إذ يصرح قائلاً إن: «في اتخاذ وجهة نظر بيار جانيه» 
سرعان ما نعترف بأن الذكرى- في الحقيقة- لا تحضر بمنأى عن استناد 
جدلي على الحاضر؛ فلا يمكن لأحد إحياء الماضي إلا بربطه بموضوع 
شعوري حاضر بالضرورة. بتعبير آخرء لكي يحدث لنا خبرة بأننا 
دمنا- وهي خبرة غامضة دائاً بوجه خاص- ينبغي علينا أن نعيد وضع 
ذكرياتناء شأنها شأن الأحداث الواقعية» في غضون الأمل أو القلق. في 


(1) نفس المصدر السابق» ص 38. 
(2) حمال الغيطاني» «نقطة عبور: مواجهة الفناء (» ص 30. 
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تموج جدلي. فلا ذكرى بدون زلزال الزمان» وود ون اناف الحو 

وقد أكدت على نفس هذا المعنى سيزا قاسم في كتابها «ابناء 
الرواية' - ىا يشير إبراهيم موسى- بقوله إن: «الماضي- ني الرواية- 
جزء لا يتجزأ من الحاضرء ولا ينفصل عنهء فهو منسوج في ذاكرة 
ل الحاضرة على غير نظام أو 
لني ' *. وهذاء يطالينا باشلا ,يفدزورة استعادة الذكريات حتى لا 
محمد وتفقد حياتها. 


ولكنء لا ينبغي أن يُفهم من ذلك أنه يدعونا إلى استعادة 
الذكريات على النحو الذي يتم فيه استحضار الماضي بشكل آلي مجرد لا 
يلعب فيه الحاضر دورا. وإنما- بخلاف ذلك- يوجه انتباهنا إلى دور 
الخيال في استخراج الصور القابعة في الذاكرة بشكل خالل واضح حسم 
بالأحاسيس والمشاعر؛ بحيث أننا عندما نتذكر شيئاً ما + قأتنا تكتشف 
فيها نتذكره أشياءاً جديدة م نكتشفها من قبلء أي أننا حين! نستعيد 
الذكريات فكأن) نمب لهذه الذكريات الحياة من جديد. 

وبناءً على ذلك» فإذا استطاع المبدع أن يقترب من الذاكرة وما 
تحفظه من ذكريات الطفولة عن طريق الخيال؛ فإنه عندئذ يستطيع أن 
يُوجد ما يبدو جديداً وإن كان له جذوراً عميقة ني الماضي. 

ومن نّم فعندما تقترن الذاكرة بالخيال تُنتج لنا- ما أطلق عليه 
باشلار- الذاكرة الشعرية ع156اغمم ع«أامسة81 ول تمييزاًلمماعن 
الذاكرة الحافظة, التى لا تعد أن تكون أكثر مسن مجرد شريط تسجيل 
تنك ياك عاقيا لا دده معها أمشاغز نا إزابهاة إذ اننا مها عل 
النحو الذي كانت عليه في الماضي بمنأى عن أية محاولة لتجديدها أو 
إبداعها من جديدء هذا النوع من الذاكرة التي أطلق عليها البعض اسم 


(1) .43 بط عةصلاظ هاع4 ععسوقاءعلهقط8 هع ,لرواعءة3آ1 


020( إبراهيم مر موسى» «حماليات التشكيل الزماني والمكان لرواية الخوراف4. في جلة 
فصول (المجلد الثانٍ عشر» العدد الثاني صيف 03م ص 307. 


الذاكرة الفسيولوجيةء التى تتحدد بكونها: «عملية تسجيل الانطباعات 
عل سو اعيلية جيل الأخداف عل الشتريط أ وعدلة جيل الصور 
الو 

في حين أن الذاكرة الشعرية- أو كما يطلق عليها باشلار أيضاً 
الذاكرة الدينامية عندونسسةه:ز0 ء«أوس 316 19'*'؛ ليبين الطابع المميّز 
للذاكرة الشعرية- هي ذاكرة حية دينامية تمتزج بالخيال المبدع» وتتمثل 
وظيفتها في استحضار الأحداث الماضية وذكريات الطفولة من حيز 
الماغي إلى حيز الحاضر على نحو يؤثر فيها الحاضرء ويلعب فيها الخيال 
دوره الحاسم في تعميقها وتجديدها فتبدو كحياة جديدة أو كوجود 
إبداعي جديد؛ على الرغم من كونها عميقة الجذور في الماضي» حتى 
تكون امتجاشنا لا مكايرة عن استجاتنا لما قدي ينا حدفت لنا خيرة 
بها في الماضي . 

ور الح ان قد سكير اميك للاكرياك الطامرلة ا يسمت 1 
من خلال الخيال المبدع- أو كما م مُسميه- الخيال الحي» الذي يرتبط 
بالذاكرة على نحو ينقل فيه الذكريات المعاشة إلى مجال الخيال حتى تصبح 
ذكريات الخيال ذاته» وحتى يكفل لتلك الذكريات المعاشة ف الماضي 
الميلاد من جديدء ى) عبر عن ذلك بقوله إن: «الصور الحقيقية محفورة. 
فالخيال يحفرها في ذاكراتنا. فإنه يُخرر الذكريات الُعاشة» يحرّها وينقلها 
لتصبح ذكريات الخيال»””. فبالنسبة لباشلارء أننا لكي نشعر بقيمة مثل 
هذه الذكريات ينبغي علينا أن تُعيد تخيلهاء أي نعيد تجديدها وإنعاشها؛ 
بل وأن نضفي عليها مشاعرنا وأحاسيسنا الجديدة. 

ويستدعي هذا إلى أذهاننا ما ذهب إليه الكاتب بروست 
801051 في روايته «البحث عن الزمن الضائع»- الني يُنظر إليها 


(!) شكري هياسء «فاعلية الذاكرة في الكتابة الشعرية»» ص 170. 
(2) .57 .ط رعننوأدبرواط ها عل عاك اهملع ذ! ماأسقاء لم' لا بلع ةاعطعة8 
(3) .46 بط رعءع عمو '] مك ©1ا؟ 6611م هنآ , لمت 
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بوصفها كاتدرائية الاستذكار الحائلة!- حينها أكد على أهمية الذاكرة 
الى تخلق المكان وتحدرل أبعاده وتتشط وجودةء “تلك الذاكرة الى تتميز 
عن نوع آخر من الذاكرة يُسمى بالذاكرة الحافظة» وهي ذلك النوع من 
الذاكرة الذي يحفظ لنا الماضى وأحداثه ليجعلنا نتذكر في الحاضر مجرد 
وجوذ مكان غرفهاء از ,سعر ناو قافنا . 


هذا النوع من الذاكرة- كما يعتقد بروست- هو مجرد ذاكرة حافظة 
أو مختزنة للأشياء» يظل دورها محصوراً في مبحرد استرجاع صورة هذه 
الأشياء في الزمان الحاضرء دون أن يدخل الحاضر في تكوينها من 
جديدء فتظل كما هي في وجودها الخارجي» ونظل كما نحن باستجابتنا لها 
بحواسنا وأحاسيسنا الخارجية» هذه الأشياء ترقد في الذاكرة كزمان 
ماف متنصل: عن حا هبر ناء نولو لااقيوة التذاكرة اتافطه ىا الس 
لاختفت تلك الأشياء من حياتنا إلى الأبد. 

في حين أن الذاكرة التى يتحدث عنها باشلار شبيهة بالذاكرة التى 
خركت مو رعها عد روس الخالدة «البحث عن الزمن الضائع». 
تلك الذاكرة التي تبدع المكان وتخلقه من جديد وتحرره بواسطة الخيال 
من ارتباطاته المادية المحصورة ببعدي المكان والزمان المحددين. وهذا 
ما عبر عنه الراوي في رواية بروست بقوله: «الساعة ليست مجرد ساعة؛ 
بل هى قارورة مملوءة بالعطور والأصوات والخطط و المناخات المختلفة. 
اندها لدعو كراقع مكيف نر علوانة معد ون الات يه لنياف 
وفي الوقت ذاته تذكر الأشياء التى تحيط بنا ----- على نحو يرقى بها 
عن الأ جاه اننا مله للزها نه الك ا 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: جوليا كريستيفاء «الطويّة ال هائلة؛؛ في 
ومض الأعباق: مققالات في علم ا جإل والنقد. ترجمة د. علي نجيب إبراهيم 
(دمشق: دار كنعان» الطبعة الأولى» سنة 2000م). صفحات 109-108. 

(2) أسماء شاهينء «جماليات المكان في روايات جبرا إبراهيم جبرا». في جلة فصول 
(المجلد التاسع» العددان الثالث والرابع» فبراير 1991م)» صفحات 24- 25. 


252 جنا ناه المتورة فى كلينة فاتعو3ا لاز 


وينبغي التنويه هنا إلى أن باشلار يركز بوجه خاص على - ما 
نمي التاكرة الكونية ©1010تدومء 24600156 83ء؛ أي الذاكرة 
التفلتة بالكون المافنة التسواوضة المرتيطة نكر رانف الطتر ث #كالفيات 
الأليف أو بيت الطفولة. ومن نّم فهذه الذاكرة الكونية المجدولة مع- 
والمندمجة في- الصور المادية هي التي تمتزج بالخيال الشعري المبدع. 

وبالتالي» فإننا لآ نجانب الصواب حين) نقول إن الذاكرة هي ملكة 
الشعر”')؛ ما دام الخيال المبدع نفسه ليس إلا ممارسة الذاكرة: «فليس 
هناك شيء نتخيله لم تحدث لنا خبرة به من قبل» فما قدرتنا على التخيل- 
3ك سوع قذركنا عل لكي ها فد حديك لكا حجر بددذات عدم 1 
بحيث أن ذكريات الطفولة في محال الشعر- بالنسبة لباشلار- ما هي إلا 
صور شعرية» تكشف عن مدى ثقلها وعمقها. 

فهذه الذكريات تحيا- ىا يعتقد باشلار- بفضل الصورة المتخيّلة؛ 
على أساس أن الذاكرة بوصفها القدرة الذهنية على حفظ الماضي كصور 
ذهنية لآ يمكن اشتحادتها ولا قراءعيا عل تحور ديد إلامن خلال الخيال 
المبدع؛ الذي يعمل على استخراج تلك الصور الكامنة في الذاكرة كوجود 
جديدء وهذا ما عبّر عنه بقوله: «في نتاجات الخيال الشعري تتسم القيم 
بعلامة الجدة بحيث يبدو كل ما يتصل بالماضي كصور جديدة. ولهذاء 
ينبغي علينا إعادة تخيل الذاكرة؛ إذ أننا لدينا ميكر وفيلم 8/]10-11135 
في الذاكرة» الذي لا يمكن قراءته إلا عن طريق الضوء الحي للخيالة. 


(1) الجدير بالذكر أن تلك الرؤية لمكانة الذاكرة الخاصة في محال الشعر تستدعي إلى 
أذهاننا الاهتمام بمنيموسين 84261105(/26 الربة المختصة بالذاكرة والاسترجاع 
التي اتخذت مكانة خاصة عند الشعراء حتى أنهم أطلقوا عليها لقب «أم ربات 
الفنون». باعتبار أن الذاكرة هى تلك اطهبة الذهنية التى تدين لما الإنسانية 
بتقدمها في العلم والمعرفة والفن. انظر في ذلك بالتفصيل في الهامش الذي أضافه 
د. سعيد توفيق في كتاب: جادامر نحي ا مجميل» صفحات 79-78. 

(2) .139-140 .ءطلط ,عع17:4 عذاءعمم 7176 ,/ا3 .0 

(3) .161 .ط عء مهمو '| عك ناب 0611م هط ,لعواعطعد8 
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وغل ضضوة التصن السابق يغبين لنا تأكيد باشلا ر عل قدازة كيال 
المبدع على جلب ذكريات الطفولة إلى الحضور والانبئاق كحياة جديدة؛ 
إذ أنه يسعجفسر تلك الذكزياك عل السو الذي ضينها وتعنشها مق 
جديد بحيث تتجدد معها مشاعرنا وأحاسيسنا تجاهها؛ إذ تبدو هذه 
الذكريات كصور جديدة كما لو كانت لم توجد من قبل. ومن تُسم» فإنه 
على الرغم من وجود مسافة زمانية تفصل- كما يرى باشلار- بيئنا وبين 
طفولتناء ا يتضح من قوله إن: «بين الطفولة وبيننا نفس المسافة التي 
توجد بين المنام 50286 16 والفعل»"''. فإن باشلار يرى أن هذه المسافة 
تنتفى في ذاكرتنا؛ مادمنا نحمل طفولتنا معناء بحيث تظل قريبة منافي 
ذاكرها لعز حيبي الميان كن يعمل عذال العنيا ز تناك المسافة مين 
طريق إحياء تلك الذكريات من جديد. 

ومن نّم ففي ظل العلاقة بين الخيال والذاكرة نستطيع القول بأننا 
نحيا ماضينا من جديد؛ وذلك حين) نتخيل أن وجودنا الماضي يحيا مرة 
أخرى على نحو جديد؛ بحيث يظهر كلاً من الخيال والذاكرة في مركب 

وبالتالي» فإننا لا نجانب الصواب حينا لا نربط الذاكرة بالإدراك 
الحسي؛ ذلك لآن: «الماضي الذي يُستعاد تذكره ليس ببساطة ماضي 
الإدراك 8م10امءعمءعم 15 عل 6وووط !22 أي إن الصورة الذهية 
التتي تكونت في ذاكرتي ليست ببساطة نتاج لإدراكي الحسي للواقع 
الا رع سي 8 سن 
يقظتي وحفظت في الذاكرة. 

ويعنى ذلك أننا حين) نتذكر فإن الماضى يُظهر نفسه بوصفه صورة 
متخيّلة يعمل الخيال على تجديدهاء أو- بتعبير باشلار- تلوّينها؛ إذ يقوم 
الخيال المبدع بإضفاء طابع الجدة على ذكريات الطفولة التي يجب أن 


(1) .3 بط بوفعلاط 4[ ع4 عناوتاءء1هآ2 هلك , لس سمت 
(2) .89 بط روامءدق !1 4] 4 70611916 86 , 15ظ22 


يراها من جديد. بحيث يغوص - فيا يُسميه باشلار - «أرشيفات الذاكرة 
#أمضغ54 12 عل وعء عتطء مما كي يعثر على القيم من جديد على نحو 
يتجاوز فيه خمودهاء أي جلب تلك الذكريات المرتبطة بالطفولة إلى 
الحضور كميلاد جديد» كحياة جديدة. 

وقد دفع ذلك الباحث كريستيان ثيبوتوت إلى القول بأن السبب 
وراء افتتان باشلار بإحياء ذكريات الطفولة ينبع على نحو مباشر من 
حبه وولعه الشديد للبدايات الجديدة وللميلاد والميلاد من جديد في 
النياة'' ".وبع :ذلك أله فتاكيد يا قلكر عل أن اتتبال يتل ذكريات 
الطمولة» عمقل ايكون تيدووفا المج :وما كد حتلات بالبعل فق 
النافى: إك اوت الحدية الأتوهو الصورة الشبعرية برضي انه 
للصورة المتخيّلة لذكريات طفولة الشاعر الخاصة؛ بحيث تأت كعلامة 
على وجود جديد يذهلنا ويدهشناء نقول في هذا التأكيد يتجل بوضوح 
اهتمام باشلار الخاص بالاحتفال بميلاد الخيال المبدع الذي يتولد معه 
ذكريات الطفولة من جديدء أو الذي يكفل لذكريات طفولتنا الدوام 
والبقاء حينما يستعيدها وجوه جديد؛ وذلك عن أساس أن: «ما يدوم 
الكو اتاد ببجدا او يد اشكل امصدل 1 

ويفهم من ذلك أننا لكي نضمن لذكريات الطفولة البقاء والدوام. 
ينبغي استعادتها على نحو جديد بحيث تبدو كوجود جديدء أو كحياة 
0 تتولد مع ميلاد الخيال الذي يكفل لتلك الذكريات- عند 
استعادتها- حياتها وتجددها؛ إذ يستخرج تلك الذكريات بوصفها صورة 
متخيّلة في حلم يقظة: «فالذاكرة تحلم» وحلم اليقظة يتذكر)»”2. 

وهنا يوجه باشلار أساعنا نحو صوت آخر ينبعث من حلم اليقظة 


(]) 2ه 5عاجم/الا ذه عع تناعصةآ لمه لزناع20 مه وعا0ل8! عحرهكذ» ,)مابامطلط 1 
.5 2 ,ر«ل:2اعطع82 مم )025 


(2) باشلارء جدلية الزمن, ص 9 
(3) ----. شاعرية أحلام اليقظة» ص 22. 
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ومين خلقة الوصل ين اتقبال والذاكرة ةنعل أساتيءا نهدو الذكريات 


التي تحيا من جديد بفضل الخيال كصورة متخيلة يله تغدو في بعض فترات 
يكم اها حم يعدكرون إننا عدكر 
ا ” 


ويعني ذلك أننا حين! نحلم في اللحظة الحاضرة بإحدى الصور 
اللادية وجا سحت كان انحر إن لبر زاكر يا باطو ءا الي 1 
ينبغي بالضرورة أن تكون شيئاً واقعياً قد حدث لنا به خبرة في الماضي؛ 
وإنما- بخلاف ذلك- قد تكون بدورها مجرد حلم يقظة حلمنا به في 
الماضى فتتكوّن في ذاكرتنا بوصفها صورة ذهنية محفوظة في ذاكرتنا يمكن 
استعادتها عن طريق الخيال كصورة متخيّلة في حلم يقظة جديد. ويبين 
لنا هذا ل يدعونا باشلار إلى ضرورة أن نكون مخلصين- لما رسميه- 
«الخبرات الحلمية101165للهه وعع مغ أن م1 و21 


ومن نّم فعن طريق حلم اليقظة نبلغ وحدة الخيال والذاكرة؛ وف 
مثل هذا الاتحاد نستطيع أن نحيا ماضينا من جديد. هذا الماضي المستتغاد 
الذي لا يكون ببساطة ماضي الإدراك؛ وإنما هو صورة متخيّلة في حلم 
يقظة ماضي أو لحظة ماضية. وبالتالي» فإن أحلامنا وذكرياتنا الكبرى 
تسكن» لاض اقاان : «فلك بروج الذاكرة 2 ع0 20012316 1١6‏ 
6 11 أ تقيم في الذاكرة الكونية» التي تعد بمثابة ذاكرة 
انتمائنا إلى العالم نفسه. التي تختزن وتحفظ لنا ديناميات دخولنا في العالم 
وارتباطنا به وانفتاحنا عليه في حلم يقظة ومن خلاله. 


ففي حلم اليقظة- كأن نحلم بمكان ما أو بإحدى الصور المادية- 
يرى الحالم كل ازدهار وجوده؛ إذ أنه مع حلم يقظتنا الذي يتخيل وهو 
يتذكر أي يستعيد ماضيناء نقول تُحى فينا: «ذاكرة كون ع8ز0ج 216 دنا 


داق نفس المصدر السابق» ص 59 
(2) .18 .2 روممء[ا1 ناك دءأمعسعط] دعا اه ء««ء 1 هط ,لمواعطعة8 
)3( باشلار» شاعرية أحلام اليقظة. ص 103. 


256 خبائات الصورة و فليقة فانمدون باشلدن 


وو 170006 أي تُحى فينا ذكريات طفولتنا سواء المرتبطة بالصور 
المادية التموفجية الى 'تشعر تجاهها بالألفة والحميميق أو التى كانت 
بحرد حلم يقظة حلمنا به في طفولتنا في الحظات عزلتنا أو وحدتنا. في 
ليك اللحظات كنا نيا ل عام مدو لراعة تلاق |لكى تعتو مضي 
وجودنا؛ إذ أنها تجعلنا نتعالى على عالمنا لا لشيء ء إلا لننفتح عليه في 
ظهوره وإفصاحه لنا عن ماهيته. 

وبناءً على ذلك» فإن لتلك اللحظات ديمومتها واستمراريتها 
الخاضية تك الدييوبة جاتر ع الدموجة المعاشية 168و 35[ 
كناء 6 التي يُسميها باشلار اللا- 00 26 مم التي: «تمنح 
الراحات الكبرى المعاشة في وجودية شعرية ال ©15]626182115572ظ دن 
00 

ويّفهم من ذلك أن باشلار يؤكد على أهمية أحلام يقظتنا سواء في 
استعادة ذكريات طفولتنا أوفي تكوينها؛ إذ أن شأنها شأن ذكريات 
طفولتنا المرتبطة بالصور المادية التي حدث لنا بها خبرة في الماضى. 
وتكونت كماضي أو كشيء متذكر. فهذه الأحلام لها ديمومتها وبقائها 
في ذاكرتنا والتي يعمل الخيال على استعادتها كوجود جديد. حين| 
يدها فى الو جرة القعرى ومن خلال أو بالأشرى الصو الشعرية 
التى تعمل كمواثل للصور المتخيّلة لذكريات الطفولة الخاصة لدى 
الشاعرء والتي تبعث بدورها الصور المتخيّلة لذكريات الطفولة لدى 
المتلقى. 


(1) نفس المصدر السابق» ص 105. 

(2) الجدير بالذكر لقد أطلق باشلارعلى تلك اللحظات الماضية اسم اللا- ديمومة 
تمييزا لها عن الديمومة البرجسونية» هذا الخط المستمر المتصل الذي لا ينفصل» 
والذي لا تلمح فيه عخظات التجدريبه رالميلاد واكياة الجديندة: في حين أن 


اللحظات الماضية المستعادة بخيالنا تدوم حينم! ننعشها ونجددها ونجعلها كن 
علمنا باشلار- تبدأ من جديد. 


(3) .103 بطرءتمءم 2غ ها عل عناوتافقمم هط ,لعداعطعوه 
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ولهذاء لم نندهش عندما نجد باشلار يؤكد على أن: «حالم اللهب 16 
©0ددرة1! 06 «دع126 يَوحد ما يُرى وما رٌيء. ويعرف انصهار الخيال 
والذا 0 

ويعني ذلك أن باشلار يفهم حلم اليقظة بوصفه الرابط بين الخيال 
والذاكرة؛ وذلك حين) يؤكد على دوره المام في تكوين ذكرياتنا وفي 
استعادتها؛ إذ أننا حين) نحلم بلهيب شمعة, فإن حلم اليقظة هنا يجعلنا 
قادرين على استعادة ذكريات طفولتنا الخاصة المتعلقة بلحظات حلم 
يقظتنا أثناء عزلتنا- مثلاً- أمام نار المدفأة. ومن نّم فإننا نحلم بالماضي» 
أي نستعيد ذكريات الطفولة» على نحو نعيد إحياءها من جديد بحييث 
ينها ان فا وسقاص ازاحاهها: 

وهذا ما دفع الشاعر عصام ترشحاني للنظر للخيال والذاكرة 
بوصفه| البيت الآخر للشعراء؛ على نحو ما عبر عن ذلك في مستهل 
قصيدته «البيت الآخر للشعراء» بقوله: 

في الغرفة» 

حيث المتذكرٌ» 

والحالم والمتخيّل”2. 

ويعني ذلك أن الخيال والذاكرة هما بيت الشاعر الذي يُنعش فيه 
ذكرياته وتتشكل فيه أحلامه» وكأنه لا يوجد في هذا المكان مع الشاعر 
نوضن 5ك ركابلا سوف دكات أعلدمة وصتروه امكل 


ف 


إن باشلار- في بيان مدى ارتباط الخيال بالذاكرة» وكيف يعمق كل 
منهم| الآخر - قد ساق لنا مثال المكان الأليف أو بيت الطفولة» الذي 
يرى أنه يمثل مرحلة من الطفولة تتوقف عندها ذاكرتنا ولا تستطيع 
تجاوزها. فإننا عندما نسكن بيت جديد» تحضر إلينا ذكريات بيت 


(1) باشلار» شعلة قنديل» ص 17. 
(2) عصام ترشحاني» «تفعيلات النار؛ة» ص 172. 


258 جماليات الصورة في فلسفة غاستون باشلار 


الطفولة الذي عشنا فيه من قبل» والذي معها تستدعي كل الماضي الذي 
عشناه عن طريق أحلام يقظتنا. وكأننا ننتقل هنا إلى أرض الطفولة 
بوصفها ذكريات تحيا فينا من جديد عن طريق الشعرء الذي يرى باشلار 
أن وظيفته الكبرى هي أن: «يجعلنا نستعيد مواقف الحلم»”'2. على أساس 
أن البيت الذي ولدنا فيه أكثر من مجرد تجسيد للمأوى؛ وإنا هو تجسيد 
للأحلام كذلك. فكل عزلة للمرء كانت مأوى لحلم يقظة؛ ولمذا كان 
المأوى الذي نتذكره قد خصص لحلم اليقظة. فالبيت وحجرة النوم 
والعلية» حيث كنا وحيدين» قدمت الإطار لحلم يقظة متصل» حلم يقظة 
يستطيع الشعر وحده؛ من خلال إبداعه» أن يحققه بشكل كلي 

ومن نّم» فإن كانت أماكن العزلة والوحدة في البيت يُنظر إليها 
بوصفها مأوى للأحلام, فإننا نستطيع القول بأن لكل منا لعجي 
011111010 2121501 12. بيت ذكرى- حلم 506 -1 1 ء 2005017 
ويعني ذلك أن باشلار ينظر لبيت الطفولة على أنه أكثر من جرد مكان 
نقيم فيه؛ وإنم| هو المكان الذي مارسنا فيه أحلام ية يقظتنا وتشكل فيه 
خيالنا وتكوّنت فيه ذكرياتناء أو أنه مجحرد بيت كنا نحيا فيه على مستوى 
أحلام يقظتنا والذي يظل حاضراً في ذاكرتنا. 

ومن نم ؛ فعن طريق حلم اليقظة يتبين لنا الوجود الحقيقي 
لطفولتنا؛ إذ أن الطفولة أكبر من تجرد الواقع . بمعنى أنها لا تتكون عسن 
طريق الواقع فحسب؛ وإنا يلعب حلم اليقظة- أيضاً- دوراً كبيراً في 
تكوين ذكريات طفولتناء ويوضح لنا مدى ارتباطنا بالبيت الذي ولدنا 
فيه الذي يدون فينا أعمق وأبعد الذكريات. ىا سيرد ذكره بالتفصيل 
في الصفحات التالية. 
3- المكان بوصفه صورةٌ مُتخيّلة: 

لو ألقينا نظرة متأنية على طبيعة معالجة باشلار للمكان بوصفه 


)010( باشلار» حماليات الكان» ص 44 
(وننس الضدن العاق»مفحات 44:37 
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صورة فنية' لتبين لنا أنه قدم لنا من خلال كتابه «شاعرية المكان» طرحاً 
جديداً لفكرة المكان مغاير لأسلوب طرح هذه الفكرة في الفكر الفلسفي 
السابق عليه؛ إذ أن مفهوم المكان عنده يتجاوز ما كانت تقول به 
الفلسفات الكلاسيكية» على نحو ما يتجلى ذلك بوضوح لدى 
الفيلسوف الواقعي الذي يركز على الخصائص الهندسية للموضوعات 
الواقنة وال موه حتف عزه االوفوهات عل اسان أننا تجر فك 
الشيء لكوننا نعرف أنه هناك في نقطة معينة من المكان. ومن نَّمء فهذا 
المكان المسطح.ء ذو الأبعاد الثلاثة هو الذي كانت تقوم عليه تصورات 
المندسة الإقليدية» هو- كذلك- المكان الذي تحدثت عنه فلسفة كانط في 
القرن الثامن عشر على أنه صورة قبُلية توجد في العقل سابقة على أية 
تجربة؛ بل والصورة التي تنتظم فيها إلى جانب الزمان كل تجربة حسية 

غير أن تلك الرؤية الكلاسيكية للمكان تقود- بتعبير دافيد 
دينتون 10.8:.1060102- إلى فقدان: «تنغيم الوجود 01 10021128]100 
28 4؛؛ في حين أن تجاوز باشلار لتلك الرؤية الكلاسيكية أو ذلك 
الفهم الميكانيكي الآني للمكان كالحال في «المعمار اللاديكارتي -2082 8 
11 24365185 يقود إلى (هندسة غير مأهولة لعا أطقطما 
لإا ته 7206" . وذلك لأنه لم ينختزلالمكان في أبعاده المهندسية 
والجغرافية فحسب؛ وإنم| يمتد المكان ليشمل الأبعاد السيكولوجية 
والسمات الإنسانية. ومن هنا ينبثق سوال على درجة كبيرة من الأهمية: ما 
المقصود بالمكان كصورة فنية عند باشلار؟ 

لقد اتخذ المكان في العمل الفنى عند باشلار مكانة متميزة؛ إذ ليس 
المقصود بالمكان هنا الموضع الذي إليه ينتسب العمل الفني؛ فالمكان هنا 


() يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل : محمد وقيدي. فلسفة ا لعرفة عند جاستون 
باشلار.ء صفحات 186- 188. 

وانظر أبنضا: لعا أطقطمز 2:05 3اعطعة8 نه 10165!» ,لمامعءعمآ .8 102014آ 

1-2 قش ,«لاعاع تررم 0 
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ليس مجرد حدودٍ جغرافية أو أبعادٍ هندسية مح له لتحدد موضعه. 
ففكرة المكان في العمل الفني كى)| يطرحها باشلار تتجاوزالمكان الذي 

يتسم بالخصوصية القومية أو يحمل ملامح المدينة المألوفة؛ إذ أنه يتعلق 
000 الفني» فهو الصورة الفنية ذاتهاء التي يتواصل معها 
ا ا ان 
الأليف. فا هو - إذن- المكان الأليف عند باشلار؟ 

ونه باكتلار عن هند! السؤال بقونه إن المكان هنر : «المكان 
الأليف. وذلك هو البيت الذي ولدنا فيه؛ أي بيت الطفولة. إنه المكان 
الذي مارسنا فيه أحلام اليقظة» وتشكل فيه خيالنا . فالمكان في الأدب هو 
الصورة الفنية التي تذكرنا أو معت قا ذ كرا شارييت الطفر لمانا 

وينبغي ألا يُفهم من ذلك أن باشلار ينكر أهمية النظر للمكان 
توضف نوضغ ذا أبعادٍ هندسية أو حدودٍ جغرافية؛ إذ أن البيت- 
بالنسبة له- هو في المقام الأول: «كيان هندسي مرئي وملموس بشكل 
واقعي ومصنوع من قوالب صلبة تُكوّن هيكل متماسك. كما تسيطر 
عليه الخطوط المستقيمة» أما الخطوط العمودية فتمنحه النظام و 
التواز 200 

ولكنء على الرغم من أن للبيت طابع هندسي لا يمكن إنكاره؛ 
إلا أنه أكثر من مجرد كيان هندسيء إنه بالأحرى روح إنسانية يجسدها 
ويجلبها العمل الفني إلى الوجود في الصورة الفنية ومن خلالها. على نحو 
ما يحدثنا تشارلز بودلير 82101012356 87165ط© عن تلك الأماكن الأليفة 
التى نقضى فيها حياتناء والتى لا تعد مجحرد مكان نحيا أو نسكن فيه؛ وإنما 
بالأحرى جزء من وجودنا الإنساني. 

فالمكان هو الذي تُحدد ما نكون؛ ما دام بيت الطفولة أو المكان 


210 نفس المصدر السابق» ص 6 
(2) نفس المصدر السابق» ص 65 
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الأليف هو ظل الم الروح آناه5 11/0214 عط 2ه بردمل هط5 عط)) ”1 . 

ويتفى هنا أن نشو بين سكرية من لكان عند بانتاان: نازية 
المكان الى تعتى الأبعاد المندسية والحرافية للمكاث؛ إذ يتجل المكان- 
في المقام الأول- بوصفه كياناً هندسياً واقعياً. بحيث يعد البعد الجغراني 
للمكان تمثلاً لأبعاده الموضوعية المميزة له. وشاعرية المكان”2' التى تظهر 
وتجسد لنا المكان الأليف أو بيت الطفولة الذي ينسم بقيم الحماية 
والأمان والاحتواءء» أي المكان الأليف. الذي وصفه باشلار بأنه: «يركز 
الوجود داخل حدود تمنح الحماية»””'. فالبيت كصورة شعرية يجلب 
الخارج إلى الداخل؛ بحيث نشعر أن تلك الأشياء جزء منا متجذرة 
بداخلناء تخصنا. 

ويّفهم من ذلك أن باشلار يركز بوجه خاص على القيمة الإنسانية 
التي يتسم بها المكان؛ فهو يركز على تلك الأماكن المحبوبة التي تتسم بقيم 
الحهاية والدفاع ضد القوى المعادية. وفي حقيقة الأمرء فإن قيم الحماية التي 
يتسم بها ذلك المكان يمكن أن تكون قيم إيجابية» أو بالأحرى قيم متخيّلة 


(1) مز ب«عكلنآ برولنرعاط 02 لاإالممعصص][ عاأهسلامز عط]' «روزحوط الملم]1 
1-2 .282 ,(2000 ,27 طاعمهالط! ,25 تحتمنصحاء 1) «عاترع) عوء|ا0) ورءعدهو |1800 
(2) الجدير بالذكر أن ما يتحدث عنه باشلار تحت عنوان «شاعرية المكان» قد عرف 
عند بعض الباحثين باسم » الوظيفة الرمزية للمكان»؛ التي فيها يحمل المكان 
معنى الانتماء» فإنه الملوضع الذي ينسبه الإنسان إلى نفسه وينتسب إليه. فالمكان 
بجانب خصائصه الطبيعية والجغرافية كالمسافة والتضاريس والمناخ» نجد طابعه 
الرمزي المميز له. الذي يعمل على تنشيط التعبيرات الرمزية عن الذات» وعن 
ذكريات هذه الذات وطموحاتها وخيالاتها. بحيث قد يكون هذا المكان منتمياً 
إلى الماضىء فهو بعيد عنا الآن؛ ولكننا نحن إليه ونرتد إليه باستعادة ذكرياتنا-- 
-- غنهء وتخيلنا إياه. ففى العمل الآدي تتجل تلك العلاقة الرمزية بين 
الشخص والمكان. انظر في ذلك بالتفصيل: د.شاكر عبد الحميد؛» الوعي بالمكان 
ودلالانةة و قصصن عه المرئ ةد ىعن فصول (اللجله الثالت عكبي 
العدد الرابع» شتاء 1995م)؛ صفحات 257- 258. 
(3) نفس المصدر السابق» ص 9. 
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ا نا اع ا ل ا ري 
بالالست وو ا ير دا حصا كع كاوها الاك ال كيم يم الواقع 
ل ال 
مياليا:ذا أبعناة هندسبية وحست: قدو مكنا معافر كت م دم 
موضوعيته- على مستوى الخيال. وبالتالي» فالمكان الأليف أو بيت 
الطفولة كصورة متخيّلة يكشف لنا عن ثراء الوجود المتخيَّل؛ طالما أن 
الخيال يتخيل ويثري نفسه بلا توقف بالصور الجديدة. 

ومن هناء اهتم باشلار بدراسة صور الألفة التي يتسم بها بيت 
الطفولة؛ وذلك من خلال طرحة تساؤلاات عديدة: اكيف يمكن 
للحجرات السرية؛ الحجرات التي اختفت من الوجود أن تُصبح مأوى 
ماضي لا يُنسي؟ ؟ وكيف يحدث أنه- في بعض الأحيان- يصبح مأوى 
مؤقتَاً ممتلكاً - في أحلام يقظتنا الحميمة- سجاف لمن ذا أ ساس 
موضوعي ! ؟ فمع صورة البيت» ؛ يتتجلى المبدأ الحقيقي للحاية النفسية. 
فروحنا مأوى؛ إذ أننا حين) نتذكر «البيوت» و«الحجرات»». فإننا نتعلم 
أن تسكن داعمل اتفسدا” 7 . 

ويتبين لنا تما سبق أن باشلار يتحدث عن مستوى أعمق للمكان 
الأليف أو بيت الطفولة الذي يتجاوز البيت الواقعى» أي ذلك البيت 
الذي ولدنا فيه 220816 7431502 218 إنه يتحدث 06 يُسميه- «البيت 
الحلمي». هذا البيت الذي يمثل الأطروحة الأكثر عمقاً والأكثر ألفة من 
البيت الذي ولدنا فيه؛ إذ أنه يمثل#"السكنى الشاعرية 16اعه0م ع1) 
18اء «١‏ أي السكنى في تلك الأماكن التى نحبهاء نفقدهاء تحزننا. 
فيتاك هلف شاهرية تريطنا رد الأماكق معلا تعس إزاءها بالالقة 
والحميمية» فهي التي تظل حية وباقية في ذاكرتنا ا 
سكنى الذاكرة /[8461101 عط) 04 وعع213 000000000 


(1) نفس المصدر السابق» ص 32. 


(2) 320 1100565 اأقتلاصة :عمتلاء0آ ضهلله كنات 01 عمناكء /1آ» بطعبدهعت© 2230210] 
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أي إنها تمثل السكنى عن طريق الذكرى. فإننا نحيا فيه الحياة 
الأليفة للبيت. ولجذاء فإننا عند تعلقنا بر موز الألفة» فإن: «الحياة 
الواقعية ليس لما على الدوام إمكانية التأصيل الجيد لتلك الألفة أو 
الحديية"".قى خين أن البيةة الكل د يلاف ذلك هيو الصورة 
المتخيّلة التي- في الذكرى والأحلام- تصبح قوة الحاية. فأننا من خلال 
ذلك البيت الحلمي كصورة متخيّلة نفتح بوابة لماضيناء هذا الماضي 
البعيد عنا ولكنه يصبح قريب منا في ذاكرتنا. 

وبناءً على ذلكء فإن البيت الواقعي- كما يعتقد باشلار- أي بيت 
طفولتنا نفسه يمكن أن يصبح بيتاً حلمياً نمارس فيه أحلام يقظتنا 
ويتشكل فيه خيالنا وتتكون فيه ذكرياتنا؛ وهذا يوضح لنا لم يطلق 
باشلار على البيت الحلمي اسم لبيت الذكرى 1ا0 2121501 12 
:نه 450119 إنه ذلك المكان الذي نحي فيه ذكرياتناء والذي يتجسد لنا 
في الصورة الفنية ومن خلالها. وفي هذا الصدد فسر لنا ريلكه التداخل 
بين الحلم والذكرى بقوله: «مثلا نعرف الحياة في غرف الضجرهء في 
القصور. في الأبراج» وفي الإسبه 11508*'» فإننا نحيا- أيضاً- في صورة 
200 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن باشلار يعي عن فعل «السكنى 
)1ط كصورة؛ بحيث يصبح المكان مكاناً للحالم. ويعني ذلك أن 


.«1011110) 3210115 
ببحث منشور على الإنرنيت وموقعه (هء ز[ - / نالع 8115 وناك .ل] .171/11/137) 
.6 .2 ,(2000 8ملمم5 ,اصغط .365500 / زكمتكا 
(1) .118 .2 روممء ]عاك عءة«ءدقئ] وا اء ممع 1 هط ,لت ةاعطعة8 
(2) إسبه 1568: مسكن خشبي ينزله فلاحو روسيا الشمالية. 
(101,103.03 .2م ,.لنطآ ١‏ 
(4) في الحقيقة أن باشلار يفهم فعل السكنى على أنه أكثر من مجرد الإقامة في موضع 
ما؛ وإنما من خلال السكنى نشعر بالألفة والحميمية إزاء البييت» على نحوما 
نستشعر الألفة إزاء ما يحيط بنا في هذا البيت. وهذا ماعيّر عنه باشلار في 
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الشاعر حين) يبدع المكان كصورة شعرية تمائل الصورة المتخيّلة لذكريات 
طفولته الخاصة» فأن تلك الصورة تعمل على إثارة الصور المتخيّلة لدى 
المتلقي» والتي تُحي فيه- بدورها- ذكريات بيت طفولته الخناص» وكأن 
الصورة هنا منبهاً لإيقاظ ذكريات الطفولة سواء لدى الشاعر أو المتلقي. 

وعلى ضوء ما تقدم يتبين لنا أننا حينا نقصد المكان الأليف أو بيت 
الطفولة على مستوى الخيال» فإننا لا نلتقى به. فهذه الصورة المتخيّلة 
لبيت الطفولة هي أسلوب من الأساليب التي يقصد بها الوعي موضوعه 
فخ طرق الأبكانة بالصوزة لسري ٠‏ 1 

ولمذاء يطالبنا باشلار بأننا : الينبغي علينا دائباً أن تسكن 
المكان”"". وذلك على أساس أن باشلا ر لم تم بالمكنان المعظى لفافى 
خبرتنا المناشدرة» أي يوضفه مكانا واقعياً» ونا - عبتم بالمكان الذي يتم 
تأسيسه في وعينا كصورة متخيّلة تنبعث فينا ذكريات طفولتنا. فالصورة 
الشعرية- إذن- كصورة متخيّلة تعمل على إحياء ذلك الماضي الذي لم 
يدع لنا غير ذكرى. فإننا حين) نتخيل بيت الطفولة الذي ينشر ظلاله 
علينا؛ فإننا لا نلتقي به؛ إذ أنه بعيد الدارعن أعيننا؛ ولكنه يظل ويبقى 
قريباً منا في ذاكرتنا. فهنا ذكرياتنا تكون هائمة في تلك الصورة الشعرية 
التي تشع بذكريات طفولتنا سواء كانت تمائل ذكريات الشاعر أو تثير 
ذكريات طفولة المتلقى. فإن ذكريات الطفولة تحيط بنا دائياً؛ وإن كانت 
عيدةإعاء ولكنها فعود إلى اللياة امن جديد عن طريق الصو الشعزية 
بوصفها صوراً متخيّلة“. فذكريات الطفولة ترتبط ارتباطاً وثيقاً بالمكان؛ 
إذ أن أكثر الأماكن حضوراً في ذاكزة الشاعر هي أماكن الطفولة. 


ملاحظته العابرة- 5 سياق عبيزة بين الحلم وحلم اليقظة- بقوله إن: «هذه 
الأحلام؛ ينبغي أن نسكنها من جديد؛ كي نقتنع بأنها أحلامنا «وكأن سكنى 
الحلم هنا هي الكفيل بشعورنا بالألفة إزاء ذلك الحلم؛ بل وإنه يخصنا. باشلار» 
شاعرية أحلام اليقظة. ص 14. 

)7 .2 ,الاوك عة/ااتمماءى سرعم 11:6 ,لعداعطعهط 
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فالشاعر- كا يعتقد باشلار- لم يلجأ بذاكرته إلى الوصف المادي 
لبيت طفولته؛ وإنها يحاول أن يكشف عن تلك العلاقة الحميمة التى 
تريظة هذا الت أو الكاق الألينك يعدم يفف علس :ميشاعره 
واحاسيينة لق اللدكظة اهم و نجيف تعد المافى واط في عن 
نحو ينسجم وإبداع الصورة الشعرية. فهنا المكان كصورة شعرية يعمل 
كمنبه لإيقاظ ذكريات طفولتناء التي تحمل معها مشاعر الألفة والحماية 
والعيييةة الوريت الطفولية. وحن ساف عمه ا فسلان تصؤاله 
الاستنكاري قائلاً: «هل يمكن للعصفور أن يبني عشه لو لم يكن يملك 
غريزة الثقة بالعام؟!6”'' فالعش- بلسي ليا شاذرت يفك قينا اتاسنا 
بالبيت؛ لأنه يجعلنا نضع أنفسنا في أصل منبع الثقة بالعالم. 


فالبيت- إذن- يحمل ملامح ألفة هي المصدر الحقيقي لارتباطنا 
الوثيق به. وقد دفع اهتمام باشلار بألفة بيت الطفولة كا جاء في كتابه 
«شاعرية المكان «الباحث كريستوفيدس إلى النظر لهذا العمل بوصفه: 
«دراسة منظمة لحياة الإنسان الأليفة»”7. فباشلار- بحق- قد استطاع 
أن يتجاوز معمارية المكان متجهاً نحو التأكيد على شاعرية المكان» أي 
حضور المكان بوصفه مكاناً متخيلاً أو متذكراًء وليس واقعياً تتكشف 
فيه القيم الإنسانية التي تحارو كوت كان سيا . فباشلار يعتقد أن 
ذكرى هذا البيت لا تفارق خيال الإنسان؛ إذ أنه بناء روحى يظهر 
ويكشف عن العالم الذي نحيا فيه» ذلك العالم الذي يكتنفنا ويستولي 
علينا بكل ما يجسده من قيم الألفة والحاية والأمان. 

ل 1 عر ل رام - شأنه 


جذورنا وما بعد بوم ل ا ا قالسة للدت 


(1) باشلارء حماليات ا مكان. ص 9. 
(2) .268 .ظر رس«وع اع طاوعخ 20:5 إعطعة 8» ,روع0110 ]سمط 
(3) نفس المصدر السابق» ص 36. 
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على حد تعبير بير ألبير - بيرو 8.8.81501- أن: «نبض العالم يخفق خلف 
بابي»0. فالنيت يجن وكنما ل الخال ؤأنة سباك البيت يفف عليه 
حدودا. 

نفكئ أن الحخبالت قم يحتهد :ماكر يوتى جدرانا نن ندل 
اقيق ونه تقته ب الفغون: قاد نا طن رقت لأيزان انلا اند اهنا 
الروحي أو ذاك المكان الباطني بكل ما يتضمنه من الزوايا والأركان 
والغرف السرية أو الشخصية في البيت تجلب «مكان الخارج 522 0111 
«إلى الداخل. فهنا يركز باشلار على «البناءات الشاعرية للمكان 
00 01 00251101105 42450661621 التى تتعدى رؤية المعمار في 
حياتنا الواقعية» إلى قراءة المعمار بوصفه شعراً» أو الشعر بوصفه معاراً. 

فإننا هنا لا نُقيم في هذا المكان الواقعي أو ذاك؛ وإنها بالأحرى 
نقيم في القصيدة؛ التي تطرح علاقة الإنسان الحميمة بالمكان برؤية 
إبداعية جديدة. فالقصيدة تكون دوما في الحاضر. وأنها دائ) عملية بدء 
من جديد. عملية بداية الدافع الذي يهب الميلاد لذاته» والذي تتجدد 
معه المشاعر والأحاسيس إزاءه. وبالتالي» فإننا نحيا في الصورة الشعرية 
ومن خلالها بوصفها صورة متخيّلة خيرة البيت بكل واقعيتها على 
مستوى خيالنا وعبر أحلام يقظتنا. فهنا ماضينا يأ ليسكن معنا في هذا 
البيت الجديد» الذي ما هو إلا جرد صورة. 

ولذلك. فالمكان بوصفه صورة متخيّلة هو «العنصر القاطع 8 
أمعدمع 81 21أعناه» في فهم الصورة الشعرية. فالمكان الأليف أو بيت 
الطنؤلية مدع يحق د سنالا ددعتل التهوور التهود جينة"الغيلفئة 
بطفولتناء والتى تظل حية وباقية بداخلنا باستمرار. فضلاً عن أنه المكان 
الذي يمثل جزء من كياننا ووجودنا الإنساني» فهو المكان الذي يعبر عن 
اتصالنا الحميم ببيت الطفولة؛ بل وبعالمنا. إنه- بإيجاز- بذرة وجودنا في 
العالم. ولهذاء تعلق الفنانة الكندية تشار دافيز1(991©5 0021 على كتاب 


(1) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
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«شاعرية المكان» بقوها: «عن طريق تغير المكان» وعبر ترك اعرا مرحيين 
ومشاعر المرء المألوفة» يدخل المرء في علاقة اتصال بالمكان [كصورة 
شعرية] الذي حُجِدّد ويُبدّع نفسياً. لأننا لا نغير المكان؛ ولكننا بالأحرى 
ل 


وبناءً على ذلكء فإن باشلار يحاول أن يبلغ للعمق الشعري لبيت 
الطفولة من خلال الشعرء الذي يجسد لنا هذا البييت بكل ذكرياته 
وأحلامه التي تبقى حاضرة على الدوام في ذاكرتنا تنتظر- فحسب- في 
صمت الشاعر؛ كي يفصح عنها ويجلبها للظهور وللحياة مرة أخرى من 
خلال صوره الشعرية. 

وبناءً على ذلكء فالبيت هو جسد وروح. هو عالم الإنسان الأول» 
قبل- كما يقول باشلار -: «أن يُقذف بالموجود في العالم نه 1616 
0 » عل نحو ما يدعى ذلك بعض الفلاسفة الميتافيزيقيين 
المتسرعين»!”'. ويوجه باشلار هنا نقده- بشكل مضمر- بوجه خاص إلى 
هيدجرء الذي يرى- كما صرح بذلك في كتابه «الوجود والزمان» - أن 
الوجود الإنساني أو الوجود- هناك 2أ185» هو الموجود المقذوف به في 
العالم» فإنه الموجود فيه دائماً بالقرب من الأشياء والموجودات 
والآخرين. 

ولكن هذه الرؤية ال هيدجرية للوجود الإنسابي المقذوف في العالم 
يعترض عليها باشلار بقوله: «فمن وجهة نظري كفينومينولوجيء إن 
الميتافيزيقا الواعية التي تنطلق من لحظة «إلقاء الموجود في العالم هى 
ميتافيزيقا من المكانة الثانية. إنها تقفز من فوق الأوليات. وتلك» حين كان 
الوجود هنيئاًء حين كان الوجود الإنساني منخرطاً في هناءة الوجود «نا 


(10) زم 7164ع<ه 21ه كه باقامء1 اماعط :ععموك عدأعدمه[) ,وعاعةما تقطن 
ر(2001 الإلمومططهن) له 10105 . 137.187 بعانرن لا بر [![) ودرقء 8 00414 ط ١ط‏ 
293-94 بطم 


)2( باشلار» حماليات ا لكان. صفحات 2)7 38. 
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0 68)6-1» وحين كانت هناءة الوجود ترتبط ازقياطم] فليا 
بالوجو 

حي جل الاوز ورم ان مد زرفو ان لاا 
قبل أن يُقذف به في العالم» هذا العالم امعاد الذي تحشتد فيه عداوة البشكر 
والكونء قد وجد نفسه أولاً في هناءة بيت الطفولة» الذي يُبقي على قيمه 
داخله. فإنه يغلف الوجود بالدفء؟؛ بل إننا نلاقى الوجود من خلاله. 
هذا البيت الذي يحمل ذكرياتنا وأحلامناء أو بالأحرى يحمل طفولتنا 
التي تكون حية بداخلنا دائياً؛ طالما لحيل طتولتا عبذااعن الدوام: 
أو جغير زيلقه أن: (البية حمل الطفولة ساكتة ب ذراعية ”7 .يع 
ذلك أننا عندما نحلم بالبيت الذي ولدنا فيه» فإننا نشارك في هذا الدفء 
الأصلي. وهذا ما جاء على لسان ريلكه بقوله: 

البيت» قطعة الموج يااضوء الماء 

عاذ كديب وجها كاذ يكرن إتشانا 

ألك قزيكب نا تلغانة» تعانقها ونعائقك©. 

وما يريد أن يخلص إليه باشلار هنا هو التأكيد على هذا الطابع الإنسان 
لبيت الطفولة الذي نشعر إزاءه بالألفة والحميمية؛ بل وبالدفء. هذا البيبت 
الذي نظرت إليه الكاتبة أوليفر ر وتجر 201865 ,01176 0 (بيت البيوت 
55 01 1.56 الذي يعد مأوى لنا ولأحلام ية يقظتنا ولذكرياتنا؛ بل 
ولصورنا المتخيّلة. فإنه البيت الذي يعد عنواناً لإحدى كتبهاء هذا الكتاب 
الذي يعد بمثابة- ى]| تصفه هي بنفسها-: «كتاب أطفال» قصيدة عن 
عائلتى. الذي فيه أظهر كيف يمكننا أن نحمل بيت العائلة معناء وتحت 
أضلعنا 1165 ناه 02061ا؟ ولذلك يمكننا أن نعود إليه مرة أخرى [بخيالنا] 
عندما نحتاجه ونشتاق إليه». 


(1) نفس المصدر السابق» ص 38. 

(2) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 

(3 )افص امور الماق فسن الفهة: 

(4) ,«وده]/8 غوط طغانن بوع زعام[ مخ ,513 غوط 
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فهذا البيت يظل حاضراً في ذاكرتنا على الدوام؛ حتى وإن لم يكن 
له في الحاضر وجوداً واقعياً. فإن كل أماكن عزلتنا الماضية» والأماكن 
التي عانينا فيها من الوحدةء والتي استمتعنا بها ورغبنا فيها وتآلفنا مع 
الوحدة فيها تظل راسخة في داخلنا؛ لآننا نرغب في أن تبقى كذلك. 
فالإنسان يعلم فطرياً أن المكان المرتبط بوحدته مكان خلاقء يحدث هذا 
حتى حين تختفي هذه الأماكن من الحاضرء وحين نعلم أن المستقبل لن 
يُعيدها إليناء وحين نعلم أنه لم يعد هنالك عليّة» ولا حجرة سطح. تظل 
هنالك حقيقة أننا عشنا مرة في حجرة السطح. وأننا مرة أحببنا العليّة. 
وبالرغم من ذلكء فإننا نستعيد عن طريق الخيال ذكرى بيت الطفولة: 
«فالبيت هو جسد الصور 01122865 00105 اللا“ وتحين تمي خييل 
واقعه باستمرار ------- فالصور الحقيقية هي حَفْر على الخشب؛ لأن 
الخيال خفرها غل ذاكر تنا؛ إغنا تعمق اللأكريات الت عشناهاء والتى تل 
هذه الصور محلهاء وتصبح بهذا ذكريات الخيال»”"2. ١‏ 

ويّفهم من ذلك أن المكان الأليف يكون شاعرياً حين] يُعيد إبداعه 
وإحياءه من جديد عن طريق الخيال المبدع كصورة شعرية تبعث فينا 
ذكريات بيت طفولتنا الخاصة» أي حينا نرى هذا المكان الأليف في 
الصورة الشعرية ومن خلاها متجسداً ومتجلياً كوجود جديد بمنأى عن 
ذلك المكان الواقعي الذي كنا نقيم فيه ذات مرة في الماضي. ومن تسم 
فالمكان يتخذ شكلاً من أشكال الشاعرية» هذه الشاعرية التى تجعل 
المتلقي يقف إزاءها متأملاً تأمل المبدع في منحه صفاتٍ إنسانية وأبعاداً 
سيكولوجية لهذا المكان الأليف أو بيت الطفولة الذي تربطنا به علاقة 
روحية حميمة؛ بحيث يصبح عن طريق الخيال صورةً شعرية. ومن هذا 
يتضح لنا أن كلاً من الخيال والذاكرة يبقيان شريكان أو رفيقان؛ إذ أننا 


بحث منشورعى الإنرنيت وموقعه / 8ل / نلمظ .قطنا 018 .وع16ه/1) 


22.1-2 و( لتصغط .لهم هممص / ذنتاع لازم 1م لم7 / وبلاع ا لم101 


)0( باشلارء نفس المصدر السابق» صفحات 240 45 56. 
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عندما نكون في البيت الجديد(كصورة شعرية)» ونتذكر الأماكن الأخرى 
التي قد كنا نحيا فيها فإنها تعود إليناء وكأننا- بتعبير الباحث نيل ليتش 
اع1.63.-: «نسافر إلى أرض الطفولة؛ لنجلب ماضينا ليقيم معنا ني 
اليك ادير 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن تلك الرحلة لأرض الطفولة لا تتسنى لنا 
الامن خلال الصوز» السعوية الحى نمع لنا ثوابة الصيوز بيت 
طفولتنا من جديد؛ بحيث يتيح لنا أن نزوره من جديد عبر الذاكرة 
والأحلام» وهذا ما عبر عنه باشلار بقوله: من خلال هذه الطفولة 
الدائمة؛ فإننا نحتفظ بشعر الماضي. فأن نقيم على النحو الذي نكون فيه 
قاصدين البيت الذي ولدنا فيه؛ فإن ذلك يعني أكثر من تجرد أن نقيم فيه 
على مستوى الذاكرة؛ وإنما يعني أن نحيا ني هذا البيت الذي مضى» 
بالأسلوب الذي اعتدنا أن نحلم به»”22. 

ويسوق لنا باشلار أمثلة عديدة يبين من خلالها تركيز الألفة في 
المأوى, في أكثر أشكالمها بساطة وذلك من خلال مثاله عن المصباح الذي 
يُضيء في الشباك» الذي عبَّرعنه ريمبو 1108100 ني ثلاث عبارات تجري 
على النحو التالي: : #كل ما يُضِيء يرى» فالصدف [اللؤلؤة الكبيرة] يرى» 
وكلما ضاق حجم شعاع الضوء تصبح يقظته أكثر نفاذاً»””". فهنا يُنظر 
للمصباح بوصفه يقوم بالحراسة فهو حارس يقظء. فالمصباح في النافذة هو 
أكثر من مجرد مصدر لإضاءة البيت؛ وإنما هو عين البيت. فالمصباح ينتظر 
في الشباك» وخلاله البيت كله ينتظر. فالمصباح علامة على حارس يقظ »! 
عأهء !2 2800© عدن ”ل عمئز5. وهذا ما عيرّ عنه الشاعر كريستان 
باروكو 83110608 01115]1226) في قصيدته «محبوس 2418121211156 بقوله: 


(1) :عاتملا بعلط! له سملمه0ط) عماععاقطء»ل4م عناعا م تطاء 2 بطعوعا [نزعلدا 
7 2 ,(1997 رععلع اسمس 


(2) .16 .8 رعءهووظ ”ا ع4 عننوةاةمم هط ,لك ةاعطعو8 
)23 باشلار» نفس المصدر السابق» ص 35 
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مصباح مشتعل في الشباك 

ورافت قل اللبرن الخف 1 , 

فمن خلال ضوء المصباح في ذلك البيت البعيد, البيت يرى؛ 
حرس ويتتظر يفظاً . فإن ذلك البيت البعيد بضوئه يصبح بالنسبة لنا بيتا 
ينظر للخارج. . فضوء المصباح يبدو وكأنه هنا إنسان ني البيبت يراقب» 
رجل يعمل هنالك بين أنا أحلم: «فمن خلال ضوئه [أي ضوء المصباح] 
فحسب يصبح البيت إنساناًء يرى كإنسان . إنه عبن مفتوحة على الليل 
ل الا 

ومن نّم ففي عالم الخيال. لا يُضِيء المصباح أبداً خارج البيت؛ 
وإنما هو موجود داخل البيت» يتسرب بضوئه إلى الخارج فقط» وهذا ما 
صرح به باشلار في مستهل الفصل الخامس من كتابه الميب شمعة» 
المعنون باسم «ضوء المصباح ءمتدهرآ 12 عل ءمغتصسن .1 15) قائلا: 
«تردنا مصاحبة الموضوعات المألوفة 1155ؤج:ة؟ 45ءزط0 165 في البيت 
[كالمصباح في البيت] إلى الحياة البطيئة ع 116 0001 

فهنا ينظر باشلار للمصباح في البيت بوصفه صديقاً حميياً للإنسان 
يحيا معه في بيته ويصاحبه في لحظات أحلامه؛ إذ يتسرب ضوثه في الغرفة 
ببطء وكأنه يفرد جناحيه فيها. بحيث يتخذ وقته لكي يُضيء تدريجياً 
القوقة بكاجيا: ]د ادس »م تس دعس جضن الفم + القدرات: فيعاء 
يؤدي المصباح دوره كلية كواهب للضوء. 

ومن نم فإن كلاً من المصباح وليب شمعة هما الزوجان 
المتلازمان في منزل الأزمنة القديمة, في منزل نعود إليه دوماً لكي نحلم 
ونتذكر. وهنا يبين لنا باشلار من خلال مثال الضوء الحارس في الأفق 
البعيد تركيز قيم الألفة والحميمية في البيت في أكثر الظواهر بساطة. 


(1) نفس المصدر السابق». نفس الصفحة. 
(2) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
(3) .89 بط رعءأأءل :ع0 مدهل © :2تنره 11 6ط بلعه أعطعو8 
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ولا يكتفي باشلار بهذا المثال السالف فحسب؛ وإنما بهتم بتلك 
الظواهر البسيطة داخل سياق أرحب. فها هنا ذا نجده يسوق لنا مثالا 
عن ديك الشاعر ريلكه عنن الببيت ف الشعاء» ذلك الدي يزيد 
إحساسنا وشعورنا بألفة البيت. فريلكه قد شعر بألفة البيت المتزايدة 
عندما يحيطه الشتاء. حيث أن العواصف تصبح- بالنسبة لريلكه- ذات 
طابع عدواني في المدن بوجه خاص؛ حيث يتبدى غضب السماء العنيف 
بوضوح أكبر. في حين أن الأعاصير في الريف تكون أقل عدائية لنا. وفي 
رأي باشلار أن هذه مفارقة ذات أصل كوني. 

وقد عرّر ريلكه عن ذلك في رسائله إلى صديقته الموسيقية الشقراء 
بقوله: «هل تعلمين أنني حين أكون في المدينة أشعر بالخوف من 
العواضفه بالليل: إذ تبدو لي بشموخها الكوني وكأنها لا ترانا. ولكنها 
ترى بيتاً وحيدا في الريف. تحتضنه هذه ا لعاصفة بأذرعهاء وتعلمه كيف 
يواجه الصعوبات. عندما تكونين فيه فإنكِ تحبين أن تخرجي من البيت 
وتقفين قن .وسط الخديقة الخائزق أؤعل الأقل» تقفين ؤراء النافذة لتهلل 
للأشجار العتيقة الغاضبة التي تتلوى وتدور وكأنها مسكونة بأرواح 
ال 

وقد يبدو للوهلة الأولى- كما يعتقد باشلار- أن هذه السطور 
وكأنها نفى للبيت ولوظيفة السكنى. فعندما تزأر العاصفة وتسوط 
الأشجار؛ فإن ريلكه يرغب في مغادرة حماية البيت والخروج لا للتمتع 
بالريح والمطر؛ بل ليواصل أحلامه. وهكذا نشعر بأنه يرغب في مشاركة 
الأشجارالتي يهاجمها غضب الريح ردود فعلها الغاضبة؛ لا أن يشارك 
البيت مقاومته للعاصفة. إنه يضع ثقته في حكمة العاصفة. في الرؤية 
الصريحة للبرق وكل عناصر الطبيعة حتى في حالة غضبهاء في حين 
يرى بيوت الناس ويتخلى عنها. 

ولكن هذه الصورة (أي النفي) ذات دلالة؛ لأا تمدنا بالدليل على 


(1) باشلار حماليات الكان» صفحات 64-61. 
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دينامية صراع ذات أبعاد كونية. فلقد أمدنا ريلكه , براهين عديدة على 
إدراكه للدراما المتصلة للبيوت الإنسانية المأهولة عل أى اللا ماد 
قطبي الجدل وقف الحالم» سواء في داخل البيت أو في العالم الخارجي, فإن 
الجدل يصبح دينامياً. فالبيت والعالم ليسا جره عنصرين متتجاورين في 
المكان. فهماء في تملكة الخيال» يئيران أحلام يقظة متعارضة . إن ريلكه 
مستعد” أن يُقرٌّ أن البيت القديم ايتصلب» بالخبرات» ويستفيد من 
انتصاراته على الأعاصير. 

وبالتالي» ينبغي على الفلسفات الميتافيزيقية بدلاً من أن تركته 
الإنسان بوصفه مقذوفاً به في العالم» أن تتأمل بالأحرى البيت المقذوف 
في العاصفة. يتحدى غضب السماء ذاتها . بالرغم من كل شيء. فإن 
سم : اسوف أكون من سكان هذا العالى رغياً عن 
العال» 


روزن دلاهدا المتراع نين 1 لمث الخال ا حار عل اتحي كرما 
يدل على أن الل ان ل كي 4 6و 
المكان ال هندسي؛ وإنما هو إظهار لقيم الحماية والأمان ضد معاداة العالم 
الخارجي. فإنه- إن جاز لنا القول- راعي الإنسان» الذي يحمي ويؤمن 
الآتعان مت كزاوت الطبيعة ") قدحت انان لفق ل قدريه عل 
مقاومة عداء العالم له. ومن ثَّمء ففي عالم الخيال» نشعر بثقة واطمئنان 
أكبر إزاء البيت القديمء الذي ولدنا فيه. 
ومن ثَّمء فإن الصور المادية للأماكن بوصفها صوراً شعرية عند 
باشلار» والتي تمثل وجودنا الإنسانيء والتي نكونهاء والأماكن الي 
نحياها تقودنا أنطولوجياً إلى التقييم الجديد. وإلى الفهم الجديدء لعالمنا 
ولأجسادنا: فالطائر في عشهء والقوقعة في صدفتهاء والتعلب في مغارتهف 
أيضاًء محيط بها ويكتنفها صور باشلار عن المكان؛ لأن كل تلك الأشكال 
من المكان تركز قيم الألفة والحميمية في أكثر أشكال المأوى بساطة. 


(1) نفس المصدر السابق؛: ص 67. 
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والجدير بالذكر أن المكان كصورة فنية- أدبية أو شعرية- بكل ما 
يتسم به من قيم الألفة قد كان موضع اهتام العديد من الكتاب 
والشعراء على نحو ما نلمح ذلك بوضوح لدى الكاتب ميشال بولان 
0ه 61وط7116 في روايته «مكاناً امتلكه 8ه /10 05 1ط 21704 
عام 1997م يحدثنا عن مكان الوحدة أو العزلة» متناولاً فيه حجرة المرء 
الخاصة, التى تتولد فيها صوره المتخيّلة وأحلامه وتتكون ذكرياته. 
فالطفل قد بخصص لنفسه حجرة ما أو ركن ما بوصفه مكاناً لحلم 

وبناءً على ذلكء فإن مكان السكنى هو المعيش- في المكان -ل»86!] 
66 «<ل حيث يتأمل المرء» ويكتشف نفسه. بوصفه «الوجود الدائم 
المبدع» والمعاد صنعه عن طريق النشاطات الإنسانية». إنه المكان الذي 
يرتبط به المرء» إنه المكان الذي يظهر للمرء الارتباطات والصلات 
الخارجية لوجوده الإنساني وفي نفس الوقت أعماق حريته وواقعه. إن 
أماكن السكنى 213665 06101111188 هى الأماكن التى تكتنفنا وتطوّقنا 
وتعد جزءاً من وجودنا الإنساني؛ بل وتربطنا بالعالم الخارجي. 

وهذا ما يتجلى بوضوح لدى الكاتبة فرجينيا ولف 771181012 
15 التي تصف كلاتها العلاقات الوثيقة بين الإنسان و العالم؛ إذ 
تصف الأماكن الأليفة» أماكن السكنى. وني هذا الصدد» تكتب فرجينيا 
ثلاثة موضوعات عن أماكن السكنى: الغرفء» والكتبء والحدائق في 
مؤلفاتها المعنونة باسم لبيت مَسّكون 110056 13112160 18 » «الاثنين أو 
الثلاثاء». «الحدائق الحديدة». «علامة على الحائط), «الفستان الحديد). 
وفي هذه المؤلفات ترى فرجينيا أماكن داخل أماكن: حياة فردية في 
الغرف» والغرف توجد في البيوتء والبيوت توجد داخل المدينة أو 


(1) طآ ,«صوعط»آ 5المتعط ,أناط وختصاعع 7ط» ,رممالاومط اأعقطء ك8 


بحث منشور على الإنرنيت وموقعه 0022/5001 .017 مم11 . /11/17/13) 
1-2 .22 ,(لمخلط .ابلط لتمسععط التاعااع1 
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الأماكن الطبيعية. فالغرف تنطوي على أحلامنا وخيالنا وتفكيرنا النشطء 
فإنها «مركز العزلة أو الوح دة 50116006 2ه «عامء0 عط)», وقلب 
الضجر أو (مكان ميلاد التفكير 28أكلصلط1' 04 ععقامط1ز8 عط) . 
فأرجوحة الطفل داخل غرف ولفء. تأوي التفكير وأحلام اليقظة» حيث 
يمكن للخيال أن يبنى جدران الأماكن ليحمى الفكر النشط الحى. 
فالغرف تُتيح لحرية الخيال الحركة داخل حدود المألوف. فغرفها هي 
المكان الذي تكتسب فيه فرصة لتحيا. 

وأما عن الكتب في كتابات ولف هي «غرف داخل غرف 1100705 
5 «1101113). الكتاب هوغرفة. إنه المكان الذي يمكن للمرء فيه أن 
يواجه الآخرين في غرفهم» وأن يكشف عنهم. فالقصيدة أو الكتاب 
يصبح جزءا من «أثاث (أومتاع) عقولنا 0115 01 )121لا عط 
9٠د‏ فالكتاب هو المكان الذي يمكن للمرء فيه أن يبدأ «رحلة 
نفسية 386/ز1/0 وأطعنزوم 24؛ لأن القراءة تأخذ القراء إلى الأماكن 
والمواضع الأخرى للعقل. 

والقارىء في هذه الرحلة هو «المسافر ©112171». بمعنى أنه الذي 
يسافر- كما علمنا باشلار- إلى أرض الطفولة بكل ذكرياتها وأحلام 
يقظتها وصورها المتخيّلة. بل وبكل ما نستشعره من ألفة بيت الطفولة» 
وذلك الدفء الأصلى والأمان والاحتواء والحماية» التى يحملها لنا البيت 
كمعن وؤلالة إتسانة يصق فور تتعرية: / 

وأما عن الحدائق عند ولف فهي مكان ما بين اللاتناهي الباطني 
واللاتناهي الخارجي. أنها الاتفاق بين الواقع والخيالء. تمثل امتداداً 
لكتب فرجينيا وغرفها؛ طالما أنها مجاز تطرحه فرجينيا كي تعبر عن 
التوافق بين ضخامة له العالم و«العمق الأليف للموجود 1216112266 
8طاءط 01 طامعء 22” 0 بإيجاز. الحدائق عندها هي تأكيد عل أن مكان 


(1) ص ,«بوعتلا اأوعطاوية عطا طاتت كسمه :180016 دنماعء أ /ا» ,أمعاى دلصاآ 


بحث منشور على الإنرنيت وموقعه /0012 .01111010©128882126 . 11/17/173/7) 
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الخارج (العالم الخارجي) متضمناً ومستوعباً في مكان الداخلء أي له 
حضور قوي بداخلنا. 

والجدير بالذكر أن هذه الألفة والدفء والأمان والاحتواء الذي 
نشعر به إزاء بيت الطفولة قد دفع باشلار لاعتبار بيت الطفولة كالأم 
التي تحتوي وتحتضن أبنائهاء على نحو ما عبر عن ذلك في كتابه «الأرض 
وأحلام يقظة الراحة» بقوله إن: «البيت يحمل نفس العلامة العظمى 
للارتداد للأمومة ال عبومة/1 823206 عصغط 12 عتمم دمدتهك81 12 


(01) ١ 
. 2 ع1 12 2 تلاماء2)‎ 


فهنا يوحد باشلار بين صورة البيت 1201286 1101156 66) وصورة 
الأم 8 نع :240 عط. هذا البيت الذي يعد نوعاً من «البناء الهوائي 
51 لله 23 الذي يتجول عل «نسمة (أو تفس) الزمان هط 
111 01 طغوء2)8. إنه منفتح بالفعل لريح زمان آخر. إنه يهبنا الثقة في 
الحياة. إنه البيت الدينامي الذي يتيح للشاعر أن يسكن العالم. ولنقول 
ذلك بالعكس.ء أن العالم يأ ليسكن بيته. 

وفي الحقيقة, أن البيت الذي يُصدثنا عنه باشلار - كما يقول 
جون.8 «طو1- هو ما نحتاج إليه (سواء كان البيت الواقعي أو بيت 
الحياة اليومية المألوفة أو أي بناء بيت من أي نوع) لنحلم. أنه المكان 
المأهول الذي يتجاوز المكان المندسى 50066 أء أعاء مرو 20 . وهذا 

أنادي يا أميى. وأفكاري منصرفة إليك أيها البيت 

ديث غغيز ل الضيك الظلفية ا لاوز ةيف طفن ع 07 


1-8 .2 ,(لصغقط 1787001 /عاوع ناه 
(1) .10 .ط ردوممء!! 0ك ععامعه2 ]1[ عءااء ءممء1 هل ,لمةاعطعو8 
(2) .1-6 ظرس ب«عوعع11منآا 20د 1101056» ,.8 مطمل 
(3) باشلارء جماليات الكان.؛ ص 66. 
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فهنا الصورة ليست نابعة من الحنين إلى الطفولة؛ بل هي معبرة 
بوضوح عن قيمة الحاية التي يتسم بها بيت الطفولة. بحيث يتحول هذا 
البيت من مجرد مأوى نحيا فيه إلى بيت حصين يحافظ ويحمي ويراعي مَنْ 

أن باشلار وإن كان قد وحد بين صورة البيت وصورة الأم؛ إلا أن 
ما يتسم به بيت الطفولة من معنى الاحتواء يجعله يرتبط- كذلك- 
بصورة الأرض الأم 1 طاتوظ 01 عع120238 عطق التى تكون رمز 
كوني 00501لا5 1976252[1منا 2 للإثار» الدائم» وَلمقَوّمات الحياة؛ بل ورمز 
للاحتواء؛ طالما أن الأرض هي العنصر الذي يحوي سائر العنااصر 
الطبيعية الأخرى. فرمزية المكان ترتبط بشدة بعنصر الأرض فكليههما 
أماكن سفلية أو داخل الأرض عخعع جب فالمحيطات» الكهوف». التلال» 
الوديان والقرى تكون داخل الآرض وترتبط برمزية عنصر الارض. 
ولهذاء فهناك ارتباط وثيق بين كل من صورة البيت وصورة الام برمزية 


عنصر الأرض 511 م6 صةاظ طامرو8 7 , 


ومن نَم» يُطالبنا باشلار بدراسة الكيفية التي تستعيد بها مادة 
الألفة الدافئة شكلها من خلال البيت» الذي يحوي بداخله ذلك الدفء 
الأصلى؛ ولهذا يرى باشلار أننا نحيا لحظات البيت الأليف حتى من 
خلال الأدراج والصناديق وخزائن الملابسء التي يُسميها باشلار «بيت 
الأشياء». فمن خلال تلك الظواهر البسيطة كالأدراج والصناديق 
وخزائن الملابس نستطيع مواصلة الحديث عن أحلام يقظة الألفة: 
«فالخزائن برفوفهاء والمكاتب بأدراجهاء والصناديق بقواعدها المزيفة هي 
أدوات حقيقية لخنياتنا النفسية الثفية. فيدون هذه الأعياء و وعلا ما فإن 
الحياة تفقد ناذج الألفة. فهذه الأشياء تمتلك صفة الألفة مثلناء وعبرناء 
الت 


(1) .2.3 ,«وامعصسعا8 04 ععةا2 عطا:عءع 212 01 نواه طصتتزك» ,المع كط 13202ل/ة 
220( نفس المصدر السابق» ص 01 
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ويكفينا هنا أن نشير إلى مثال واحد من بين الأمثلة العديدة 
الأخرى التي ساقها لنا باشلار في هذا المجال للتأكيد على طابع الألفة 
الذي يميز إحدى بيوت الأشياء» ألا وهو: خزائن الملابس. ففى هذا 
الضدةء تطالبنا باشلا يآن لا: #تتدهس حين تجد أن قطعة أثاث تنطوى 
ا من الألفة» وأنها تنال كل هذه العناية والحب 
درن ونه الليك” . وفي هذا السياقء نجد آن دوتورفيل ع0 عتمم 
©0111 تقول عن زوجة حطاب فقير بأنها: «قد أخذت تفرك الخزانة» 
وكانتك الاأضعو اءاتان اصن نضا سطكيا مفرضة المنن 7" فاتذزائية عفنا 
تشع ضوءا رقيقٌ جداً في الغرفة» ضوءا يتواصل مع الآخرين. 

ومن مجمل ما تقدم يتبين لنا أن باشلار قد ركز على إبراز ملامح 
الألفة التي يتسم بها بيت الطفولة؛ إذ أن تلك الملامح مهما كانت متخيّلة 
فإنا مسيجدرة إنسانا بذاعانا . ولهذاء يرى باشلار أن كل ركن من أركان 
البيت وكل ما يحويه البيت بداخله يعد رمزاً من رموز عزلة الخيال؛ أو 
بتعبير باشلار اللر ااه 12350 عسبل عسءع) 416 التي يارس 
فيها الخيال أحلام ية يقظته ويستدعي فيها ذكريات طفولته عل نحو جديد 
تماماً. هذه البذرة التي تعد بمثابة الشرارة الصغيرة ة التي تنتج لنا أثراً 
كبيراً . أو بتعبير آخرء إن كل موضع في بيت الطفولة يعد مكانا لأحلامنا 
وذكرياتناء التي يُعيد الخيال إبداعها وإحياءها من جديد كصورة شعرية. 

هذه الصورة الشعرية التى تأي كعلامة على وجودٍ جديد تكون 
خافهيرة فق الكلية الشعرية ومن خلاقاء أو بالأخرى اللغة. 

وبالغال ل يسنى لان التصبورة اللشعزية عد بتاور إلا 
بالرجوع إلى ماهية اللغة باعتبارها ذلك الوسيط الذي لا يستحضر 
الوجود في طبيعته المادية فحسب؛ وإنما يجلب- كذلك- أحلامنا 
وذكرياتنا إلى الحضور. وعلى نفس النحو يفهم باشلار أحلام اليقظة» 


(1) نفس المصدر السابق» ص 93. 
(2) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
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التي تتيح- بدورها- للصورة الشعرية أن تُدرك في تألقها على نحو 
مباشر؛ طالما أن الصورة الشعرية ما هي إلا تجسيد لأحلام يقظة الحالم» 
أو بالأحرى ذلك الشاعر الحقيقي الذي يعبرعن أحلامه وذكرياته في 
صوره الشعرية» وذلك بوصفها صوراً متخيّلة ننفتح من خلالها على 
الكون والروح الإنسانية من جديد. وعلى هذا النحو يرى باشلار اللغة 
وحلم اليقظة كطريقين لفهم الصورة الشعرية. 

وهذا ما سوف يتضح لنا في سياق الفصل التالي. 


واد ماد كاد واد ماع 2 


“ن” لو 6ن “4 "5و4 


المصل الرابع 
اللغة وحلم اليقظة 


اهتم باشلار بوصف ماهية الصورة الشعرية؛ إذ أننا كلم| تتبعنا 
معنى من المعاني التى تحدث عنها باشلار سنجد أن اهتمامه به ينطلق من 
نقكلة أناضية فثل عاؤافعة بالتضيرزة التشعرية ودووف فى الكتست عمسن 
ماهيتها. و سوف نتتبع هنا تساؤل باشلارعن اللغة وحلم اليقظة 
كطريقين لفهم الصورة الشعرية؛ بحيث نوضح فيه ماهية اللغة عند 
باشلار» وبأي معنى يُبِدِع التعبير الوجود. كذلك الكشف عن رؤيته 
الخاصة لحلم اليقظة بوصفه يتيح للصورة الشعرية أن تدرك في تألقها 
على نحو مباشرء مع بيان اختلاف حلم اليقظة عن الحلم. كما سيرد 
ذكره بالتفصيل فيا بعد. 


1- ماهية اللغة عند باشلار: 


لقد اتخذت اللغة عند باشلار مكانة متميزة؛ إذ لا يتسنى لنا فهم 
الصورة الشعرية إلا بالرجوع إلى ماهية اللغة باعتبارها ذلك الوسيط 
الذي يستحضر الوجود في طبيعته المادية. وليس المقصود باللغة هنا 
اللغة التصورية ©1.2781128 6026611131 486» التى فيها تستنفد اللغة 
ذاغا ف كرا وه أداه لتوضير معان أو تسنوراك توما اللقة التهرية 
8-86 6 1اء0م عط التى بدوما لا يمكن للوجود أن يتجلى 
وينيغق؛ إذ أن الصورة الشعرية تقال بالكليات؛ فاللغة إذن هي مجال 
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الشعر”''» على نحو ما يكون- كذلك-: «الشعر هو يجال اللغة هنا 
©1162 نال م . ويعني ذلك أن الصورة الشعرية تكون 
متأصلة في اللغة» فها هي إلا نتاج: «للفعل المباشر للخيال على 
اللغة»”*؟. كا أن الشعر هو المجال الذي تتجل فيه ماهية اللغة. أو 
بإيجازء أن كلا منهما يُفصح عن ماهية الآخر. وني نفس هذا المعنى 
يصرح روسو- كما جاء في سياق مناقشة دريدا له- قائلاً إن: «اللغة 
ا ا ل 
الخيال الذي يحفز الشعور والعاطفة أو يثيرهما على أي حال» 

وبناءً على ذلك. يدعونا باشلار إلى أن نتحرر من عاداتنا وأساليبنا 
التقليدية في فهم طبيعة اللغة. فإن اللغة الشعرية هي شيء ما أكثر من 
مجرد كونها أداة للتعبير في محال حياتنا اليومية» أو كونها وسيلة للاتصال 
والارتباط المباشر والمجرد بالواقع اليا اس 
ذاتها ل 

ويستدعى هذا إلى أذهاننا فان دي ليو لاناءة1 0672 1/85 حيمن]ا 
تدك عن الشاهربواللنة الشكرية ان عمو وتناية عن لغنة اتلياة 
اليومية» في سياق حديثه عن الوحدة بين الأدب والمقدسء أي عن 
الكلمة الشعرية المرتبطة بالمقدس؛ على أساس أن اللغة الشعرية يسكن 
فيها ماهية كل من الأدب والمقدس وينتمي إليها أصلها البعيد في فقرة 
تستحق الاقتباس برمتها: «فالشاعر - بالمعنى الدقيق- خالق للكلمات. 


(1) الحقيقة أن كلمة «الشعر» في معناها الأصلي عند اليونان كانت تعني حرفياً 
#الصع رفن لول الكلم . ومن لم ففي اللغة الشعرية يسكن كل من الشعر 
والأدب. وينتمي إليها أصلها البعيد. انظر في ذلك بالتفصيل: د. سعيد توفيق» 
«الجميل والمقدس في خبرتي الفن والدين». ص 23. 

(2) .39 .ظ رلا ل ناك عناوأاةمم عنريا'ك كادء موه 1 ,لع ةأعطعهة8 

(3) .26 .2 رومع 301 وعا اه «ألمل , 232555 

)4( دريدا في علم الكتاية. ص 348. 

(5) سبق ذكره صفحات 33- 36. 
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إنه لا يستخدم الرطانة التي عادة ما نُسميها «لغة الحياة اليومية». فهو لا 
يتحدث باستخدام «مفاهيم» أو «تجريدات»؛ فا يكتبه نتحدثه كلغة في 
حياتنا اليومية؛ إنم)ا هو لغة قد اغتربت عن طبيعتها الأساسية وس لمب 
000002 

فالكلمة الشعرية ليست مستهلكة أو مستخدمة كمجرد أداة 
لتوصيل معانء أو وسيلة للتعبير في مجال حياتنا اليومية تستخدم فيه 
الكلمات والمفاهيم ذات المعنى الواحدء دون أن يكون لها أي صدى 
حلمي أوموسيقى شاعرية الكلمات ؛ وإنما تكون كلمة بحق حاضرة 
ومتخيّلة بذاتها كفن للبيان في أسمى صوره. يتشكل فيه الكلام على نحو 
معجز بحيث لا يمكن استبداله على أي نحو آخر'*. 

وربها تقترب نبرة باشلار- أيضاً- في تمييزه للغة الأدب والشعر عن 
ذلك النموذج العلمي الطبيعي للغة إلى حد كبير من نبرة موريس 
ميرلوبونتي في ثنايا حديئه عن لغة العلم أي تلك اللغة الإشارية 
المباشرة؛ التي تصبح فيها اللغة مجرد رموز تشير إلى معان مؤسسة 
جاهزة. ذلك الطابع الإشاري المباشر للغة» الذي لا تتجلى فيّه ماهيتها 
بوصفها تلك القدرة على التعبير وإبداع معان تكون مضمرة في الكلمات 
التطوقة ره ا . 

ولهذاء فإن باشلار لم يحاول الاقتراب من اللغة بوصفها علامات أو 
إشارات لتوصيل معلومات أو معان غوة سينا :عقيف أذ الي 
تكشف عن ماهيتها في كل هذا؛ إذ لأ يمكن أن تكون وظيفة اللغة هي 
أن تُظهر لنا عام متجرد من كل دلالة لا نلتمس فيه حضوراً 
للموجودات الإنسانية. ومن تسم فباشلار يتجاوز النظرة العلمية 


(1) نقلاً عن: د. سعيد توفيق» «الجميل والمقدس في خبرتي الفن والدين»؛ صفحات 
24-3. 


وكاس الرجع السابوه منعيدات 28-26 
)23 لخ مد اب بح رحد ا خيرة ا جالية.» ص 215. 


314 جمالابة: الطنورة :فلن غابتر 3 باشتاذز 


والآداتية للغة» أي أنه تجاوز الأسلوب التقليدي في النظر إلى اللغة 
بوصفها مجرد أداة للتعبير أو وسيلة للاتصال المجرد بالواقع. ويحاول 
بدلاً من ذلك أن يسند للغة مصيراً جديداً من ال حوار الحميم» » الذي فيه 
تصبح اللغة حواراً ناطقاً معبراً عن معان عديده حت شجل الكرات 
عند باشلار- على حد تعبير ثيبوتوت- بوصفها: : «اليرا عولض سك 
حياة جديدة 0 

ومن نّم فاهية اللغة تكمن في الحوار؛ إذ تبقى حواراً حميياً مصوناً 
من الاستخدام الأداتي الإصطلاحي للغة. فلغة الشعرء أو بالأحرى لغة 
الصورة الشعرية تقول لنا شيئاً ما ينبغي أن نتعلم كيف ننصت إليه؛ طالما 
أن الكلمات التي يكتبها الشاعر- كا يقول باشلار- هى: «مفاتيح للعالم 
بالمعنى المزدوج الكودبى أعياق الروح الإنسانية ع0 5زناء 0050م 


20 21116 1 


52000 
على لسان بولونيوس 20108105 حين)| سأل هاملت: ماذا تقرأءيا 
سيدي؟ وأجابه هاملت: «الكليات» الكلمات»ء الكلمات». وإن دلت 
إجابة هاملت على شيء؛ فإنم) تدل على- ما أكد عليه فيكتور هوجو 
10 0 16- أن الكلمة هى (وجود حى 7/17/2121 6116 22زناء الكلمة 
هي الفعلء والفعل هو إله ا2)””)8216. أي تتجلى قدرتها على إبداع معان 
جديدة نلتمس فيها حضور الموجودات والأشياء. 
ونلاحظ هنا أن باشلار يرى أن ماهية اللغة تبلغ تحققها التام في 
اللغة الشعرية» حيث تكمن هنا قدرة الكلمة على التعبير وعلى إبداع 
معان جديدة. فلغة الشعر تضفى معان جديدة على كليات مألوفة حتى 


(1) 2ه داعهث/الا عط 12 عع 3ناعصهط 320 لزإهاع20 ره 10165 عدره5» ,أهابامطتط]" 
7 2 ,ر«لةاعطعوظ8 5م035 


(2) .2.181 بععمموط *اء4 عناوناةمم هط يلعواعطعد8 
() .160 ,24 .طط بعوتتسوء 4[ زه عودأسمء74 176 ,ولعقطء 11 لمه معلع 0 
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تبدو كوجود جديد في لغتناء لا نلتقي به إلا في الصورة الشعرية ومن 
جاذطا فالمورةقول أكتر قا يمك قوله اوة عر عل حرا اكد 
على ذلك- أيضاً- ريجي دوبري 'إ106518 16815 في كتابه «حياة وموت 
الصورة 171286*'! 06 210116 61 291/16 مستندا إلى قول هاينرش هيمبل 
عامحء ]؟ طعتهمذع]] بأن الصورة: «تجعل معنى الكلمة معنى شاعريا؛ 
إنها [أي الصورة] تُثئريه بعناصر جديدة وإيحاءات وظلال تأثيرية 


جديدة ل 


العامة الععري محوقي ها كر هناك قي العام اجا رحي» لكي 
يكون قريباً منا حاضراً في الكلرات.وكأن الكلمات هنا بمثابة «قواقيع 
الكلام أو الحديث ع1وعروط عل 0111165وه© 21 وهذا ما عر عنه 
باشلار في كتابه «شاعرية حلم اليقظة» بقوله: «نعم» حين نسمع بعض 
الكلمات». كالطفل الذي بي يسمع البحر في قوقعة00 . 

والجدير بالذكر أن لهذا التشبيه دلالته الخاصة حيث يشير إلى أننا 
نسمع صوت الأشياء والطبيعة نفسها؛ بل ونسمع الصوت ا منبعث من 
الع 2 سجر رةا ل الل بر سي وك سو لل الجعريد” 
التي تتحدث بالصورة الشعرية . هذه الصورة الشعرية التي تصبح- 
بتعبير باشلار- : (وجوداً جديداً في لغتنا ل فإنها تصبح التعبير» 


(1) محمد العبد. «الصورة والثقافة والاتصال». صفحات 137-133. 

(2) الجدير بالذكر أن باشلار لا يؤكد على أن كل شيء يكون حاضراً في اللغة 
فحسب؟ وإنا يؤكد كذلك على مدى ارتباط وتعلق اللغة بالأشياء؛ إذ أنها حينما 
تتحدث. فأنها تنطق وتفصح عن شيء ما. وهذا ما عبر عنه في كتابه «الحدوس 
الذرية» بقوله: «لقد اتخذت لغتنا نفسها أصولا وقواعدها من عام الأشياء» ومن 
الأفعال المرتبطة بخبرتنا العامة. فلا يكن مُعجمنا اللغوي وقواعدنا إلا في صميم 
دروس الأشياء». © أ#دكط :91125 أ!؟107111© 111111025[ 5ط ,لع اأعطعمظط 
بقكناءاتل» .0) أء صللا زم8 عصلظ علعتة نط[ عممعاعصك نحاندط) مرمزلعء]لاددها0 


.2 بض ,(1932 
(3) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة. ص 48. 


316 جماليات الصورة في فلسفة غاستون باشلار 
وتصبح وجودنا :)6 2011 في نفس الوقت)27. 

وفي نفس هذا المعنى يؤكد أوكتافيو باز282 00189710 في كتابه 
«القَوْس والقيئارة عالانآ 18 © 1.:360» - كما يشير إلى ذلك الباحث 
بايولا جينل 11أعمنط6 2780018 - بقوله: «القصيدة هى الصدفة ع1 
01111356 التى تدوي بموسيقى العالم نال عن وأدن1 15 
8.8620 فكل قصيدة هى الضوء الذي يُظهر الواقعي. وهذا ما يؤكد 
عليه كذلك جان- لوي جوبر 10115611 101015 -1632 بقوله: «(أحب 
شخصياًء أن أقول إن الشعر هو فانوس 188106 أأالة وضوثه يرتبط 
بالفعل بحدث الكلام أو الحديث». فالشعر- بحق- الفانوس الذي يشع 
بضوء الأشياء والموجودات الإنسانية» ويسطع بأنوار العالم الخارجيء 
الذي يصبح حاضراً في الكلمة الشعرية. 

هذاء يُنبهنا باشلار إلى ضرورة أن نتيح لأنفسنا أن نشارك في عالم 
الصورة الشعرية» وأن نخضع له؛ بل وأن نحيا داخل العالم الذي تعبر 
عنه ليصبح عالمنا الخاص. حتى تصبح هذه الصورة الشعرية جزء من 
عالمناء أو بالأحرى تعد بمثابة وجودنا نفسه. التى تعبر عناء وهذا ما أكد 
عليه بقوله إن: «الصورة الشعرية هى أصل الوجود الناطق عهأع1ا 1*0 


ةم 16 037006 


ويّفهم من ذلك أن الشعر يتعلق بحياتنا نفسهاء أو بالأحرى 
الصورة أو بالأحرى اللغة الشعرية ما هو إلا شكل من أشكال الوجود. 
الذي يُفصح ويظهر ماهيته. 


(1) .2.7 بععهمكط'| عل عينوقاقمم هط ,لرواعطعو8 

(2) عناذة]) 28914171065 152 ,«ومطاع 1 نال ع136] عتقتدهت ناقع' [» ,لتلأعمتط0 018هط 
.2,6 .© ,(2005-2006 معنال]ط /عمسسماتلخ ,6 

(0) .7 .ط بععهموظط'| عل عندوةاهمم هط ,لتداعطعو8 


الفصل الرابع 317 


ويعني ذلك أنه إذا كان الشعر يستمد مادته من اللغة» ى) يتم فهمه 
والتواصل معه من خلال اللغة؛ إلا أن الشعر بدوره يتيح للغة أن تنبثق 
وتتجل والذي فيه تصبح- بتعبير باشلار- الحياة متجلية عبر حيويتها. 
فبدون الصورة الشعرية لا تستطيع اللغة أن تنبئق- في ماهيتها أو 
طبيعتها الحقيقية - 0 ؟ ولمذا السبب يرى باشلار أن: «الشاعر - من 
خلال جدة لخر هر أصل اللغة 06 ل 1 
مس1 . فمع الصورة الشعرية تتكشف لنا ماهية اللغة بوصفها 
لغدّ ناطقة م 12828 عل عن تتجلى قدرتها فل امير وعلى 
إبداع معان جديدة» أو بالأحرى أخنا تنطق معناهاء سعد أن تظهر نا 
يكون حاضّراً في كلماتها وتُفصح عنه؛ إذ أن جدة صور الشاعر تكون 
لغوية. 

فالقصيدة. بالنسبة لباشلار» هي لغة» وهي تلك اللغةالحديدة 
التي تصبح لغتنا الخاصة: «فعن طريق وسيط الخيال الأدبي [أي اللغة]ء 
فإن كل الفنون تخصنا»”*'. ولهذاء يؤكد باشلار على أنه: «لا يكفي 
الاستناد إلى الانطباعات لتفسيرها [أي القصائد]؛ وإنما ينبغي أن 
نحياها في ا الشعرية؛ طالما أنها وقائع إنسانية 16211665 
5ط دصرن )0 ".نيذه أتلى عوونا وكفيرناء لوعت لبا لعولا . 


ومن نّم فمن الضروري أن نتلقى لغة الصورة الشعرية بوصفها ما 
يكتنفنا ويستولي علينا ويطوقنا. بحيث تصبح وجودنا الخاص الذي يتم فيه 
خلق معان جديدة لا تكون بمثابة رموز تشير إلى الوجود أو الطبيعة؛ بل إنها 
تنطق أو تتحدث الوجود في طبيعته المادية والطبيعة نفسها. وهذا ما عبر عنه 
بقوله: «إننا- بإيجاز - نقول الطبيعةءنا1]9 19 عل )نك «ه»”". 


(1) .4 ,2 ,.ل1ط] 

(2) .95 ط اماملا ها عك دءأعوءدخ]1آ دعا اه عممء 1 ©ط ,لع واأعطء83] 
(3) .190 .ط رععءععمدوظ :”| عك ناو 06ج عط , د 

(4) .147 .م اماملا ها عل وعأمءدع]8 دوعا اه عدر 1 2.6[ , 0 


318 عنالات الصووة ف قلمنة عامهوة باشلدل 


عاك لخم ل الصرورة لمخم وي كاد لا لله يجن د 
تظهر. فهناك شيء ما في قول الصورة الشعرية أو تحدثها يكون حاضراًء 
يُظهر ذاته. 

ومن هناء فباشلار حين! يقول سواء في كتابه «الماء والأحلام» إن: 
«الصور تتحدث ]8162م 1212865 1(2165)» أو في كتابه «شاعرية المكان») 
بأن اللغة تتحدث بالصورة الشعرية» أو في كتابه اشاعرية حلم اليقظة» بأن: 
الشاعر يسمع ويكرر. فصوت الشاعر هو صوت 0 0016م نال عزه70؟ 12 
6 مدال 01 تنا 2(00651). فإنه يعني بذلك أن الصور تُظهر شيئاً ما 
وتُفصح عنه في تحدثهاء الذي يعد بمثابة حضوراً للشيء نفسه. 

ونحن نشعر هنا باقتراب باشلار من هيدجر حين| يقول بأن «اللغة هي 
بيت الوجود"(3)» ذلك البيت الذي يقيم فيه الإنسان, والمفكرون والشعراء 
هم رعاة هذا البيت. وطال ما كانت اللغة في ماهيتها هي جلب الوجود إلى 
الكلمات؛ أي جعل الوجود حاضرا في الكلمات؛ فإن للغة صلتها الوثيقة 
بالوجود الإنساني وبالوجود نفسه. وقد عبّر هيدجر عن ذلك في كتابه 
مدخل إلى الميتافيزيقا» بقوله إن: «اللغة وجود. حاضر في الكلمة, أي في 
الشعر. فاللغة هي الشعر الأصلي الذي فيه يتحدث الناس عن الوجود---- 
ومن هناء فإن الشعراء الحقيقيون هم الذين يسيرون على الطريق إلى 
الوجود»(4). ومن نّم فاللغة التي يتحدثها الوجود الإنساني لها صلة أولية 
بالوجود. إنها نوع من الممارسة الشعرية الأصلية عه أ2ناءمم [14ل:مصسة.م 
التي يدرك فيها مجمل الناس الوجود في الأغنية(5). 


(0 5 2 ركوط ]1 وء| 1© باه ط” 8ط , سك 
(2) .162 .2 إءنععءدق !1 4! مك 72061116 هط , 0ك 
(3) .2.63 ,«عع لاع هآ 01 ععنطول! عط1» ,ععوععل1ء81] 
(4) طملهةا بوط 260 أكصدع رىى أكبرطصهاء74 10 1(ملاعياك17:1<0 471 , 0ك 
ب(1959 ذوعمم ,/119وم07 رلا علدلا :0م0لمرمآ 2250 ومع لوط بع ل8) لمسأعطمة34 
2 .مم 


(5) د. سعيد توفيق» «اللغة والتفكير الشعري عند هيدجر»؛.ء ص 216. 
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زكري تش الاتمن أبوا ألما بين القدرة الكةد عي رافياة ب 
على إظهار ماهية ما يكون حاضراً في كلماتها هو الصورة الشعرية. فإن 
كانت اللغة عند باشلار تتحدث؛ فإنها تتحدث عن ماهية شىء ما 
وتُظهره وتُفصح عنه؛ وذلك بفضل قدرة الصورة الشعرية على التحدث» 
أي على الإظهار والإفصاح عما تعبر عنه كوجود جديد. أما اللغة عند 
هيدجر فإنها تتحدث بوصفها قولاً أي إنها تظهر وتُفصح بذاتها عن 
الوجود. فاللغة- إذن- تتحدث حينا تتيح للوجود أن يظهرء وأن يُصبح 
حاضرا في تحدثها. 

ومن نّم فم| يعرفه هيدجر من خبرته باللغة هو أنه قد تعلم أن 
الكلمة وحدها تجعل الوجود يظهرء أي إنها تتيح له أن يكون حاضراء 
فالوجود يبقى هناك في الخارج» والشاعر يجلبه إلى الحضور إلى بيت 
اللغة. ولا يتحقق ذلك في أي مستوى من اللغة» ولكن في لغة الشعر 
المشع بنور الوجود. 

بتعبير آخر إن كان كلاً من باشلار وهيدجر يرى أن الوجود 
يتجل وينبثق عن طريق اللغة؛ إلا أن هيدجر يهتم بأسلوب اللغة الخاص 
في الوجود, أي بالكيفية التي تتيح فيها اللغة للوجود أن يكون حاضرا 
في الكلمات» في حين أن باشلار- بخلاف ذلك- يبتم بالصورة الشعرية 
تفينياء الى فيهاء وطن خلاهاء رتسل الوجوة عيبن طبيجقة المادية» وتديتق 
اشام عر حيو يها ايل ز يتس ماهينة اللشة ذاتنا بوصفها ذلك 
الوسيط (أي وسيط الخيال) الذي يستحضر الوجود في طبيعته المادية 
كميلاد جديد. وما أدل على ذلك من قول باشلار نفسه بأن: «اللغة تحلم 
بأن نُسميها»”'". وكأن اللغة تحلم بأن نجلبها إلى الظهور والانفتاح في] 
تكونه وعلى النحو الذي تكون عليه» أي أن نكشف عن ماهيتها ونفصح 
عن ذاتهاء هذا الذي لا يمكننا تحقيقه إلا من خلال الصورة الشعرية» 
التي فيها تبلغ ماهية اللغة تحققها التام بوصفها لغةَ شعرية. 


(1) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» ص 47. 
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والجدير بالذكر أن و أيضا في رؤيته للغة 


«المرئي واللامرئي» بقوله إن: «اللغة هي كل ث شيء» ات 5006 الأشياء 


نفسه. صوت الأمواج والغابات»”'2. 


بحن لما تا عي انار ادر كا سهد للع شأنه 
شأن هيد جر وميرلوبونتي” - استخداماً إبداعياً لا يختزل فيه ماهية اللغة 
فق كونبا مخرد أذاة للتعبير أو للاتصال والتؤاضل المتاشتر والجرة 
بالواقع الموضوعي؛ وإنما- على العكس من ذلك- كان يستخدم كلماتها 
ساح مشا معاد سر ليبرد ركو ا 
ومباطناً في الكلمات. 

ولنسن الس يدعونا ياشلار غناية #العقلاية التطرينية 4 إن 
ضرورة إبداع معان جديدة للكلمات- حتى على مستوى لغة العلم- 
وكذلك إيجاد مصطلحات جديدة للتعبيرعن ظواهر علمية مبتكرة لا 
ونيب العلاض الوق عر سفوره زر ود لحي ربعي تي | للم عن 
ل لك .وقد دفع ذلك الباحثة ماري آن كاوس إلى القول بأن: 
«اللغة الشعرية عند باشلار تتسم بالجدة والنضارة كمثل المشهد الجديد 
للزهرة النضرة- -- ففي الشعر ينقي الإنسان الكلمات»ء التي تعبر لنا 
ل 2 لي 


حقاً إن باشلار يتفق مع كلٍ من هيدجر وميرلوبونتي في عدم النظر 
ا ا 0 


(1) موريس مير لوبونتيء ا مرئي واللامرئي» ص 141. 

(3) انظ فى ذلك بالتفهيل :3 سند توفي شر ادال «امشعاف 226-212 

(3) باشلا العقلانية التطبيقية: صفحات 13-12. 

(4) ,«صوئاعء8 له 370اعطعة8 01 01171 عماكللدة ]1 عط 1!» ,385ه0 ترم بزردك/81 
اع 16 
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بوصفها عملية اتصالء الأسلوب الأمثل لاتصال الإنسان بعالمه. 
والشاعر بالطبيعة» بل والقارىء بالنص؛ «فاللغة- شأنها شأن الفن 
والخيال- تتيح لنا أن نقيم بالقرب من أنفسناء ومن الآخرين» بل ومن 
عالمناء بحيت -2د تق كأساس العلذقات الانانية37 

فالشاعر يتحدث لغته الخاصة التى لا تعبر عن أي شيء آخر 
سوى ارتباطه الحميم بالعالم وبالطبيعة. هذه العلاقة الحميمة التي يعبر 
عنها بشكل عياني في الصور الشعرية ومن خلاها التي تُقال بالكلمات؛ إذ 
أن من ماهية اللغة قدرتها على أن تحلم» وفي حلمها وفعل الخيال (أي 
خيال المبدع) عليها تتجلى لنا الصورة الشعرية””'» التي قد تعبر بكلمات 
قليلة غير قابلة للاستبدال عم| قد تعجز كلمات كثيرة التعبير عنه. وقد 
أكد على هذا المعنى في كتابه «امهواء والمنامات «حينما صرح قائلاً بأن: 
«الخيال يؤلف ويركب الكلمة التى تتخيل2””0. ويعنى ذلك أن اللغة 
الشعرية تمي ثراء اللغة باللعى المألوف» أي أجاعمب> عن طريق 
الصورة الشعرية- معنى جديد للكلمات المألوفة. ولم يكن ذلك ممكناً إلا 
إذا كانت اللغة قادرة على أن تتخيل وتحلم. 

وما يريد أن يخلص إليه باشلار هنا هو التأكيد على أن ما يُبدِعه 
الخيال يكون حاضراً في الكلمة نفسهاء ومباطناً فيها وكأن الكلمة هي 


(1) .8 .2 ,«لاع 10ممعدمممعطط لمة لعةاعطعة8 مرمأذة0» ,أماباوط اط 1" 

(2) لقد عبر باشلار عن ذلك وإن كان بمعنى أرحب حين) تحدث عن العلاقة الوثيقة 
بين الصور واللغة؛ والفعل المباشر للخيال على اللغة وما ينجم عن ذلك من 
إبداع صور متخيّلة قد لا نلتمس لا حضوراً ووجوداً في الواقع؛ إلا أنما- مع 
ذلك- تظل حاضرة في الكلمات وحسب. على نحو ما جاء ذلك في سياق 
ملاحظة هايزبورج العميقة التي يصرح فيها قائلاً بأننا: اينلبغي أن نتذكر أن 
اللغة الإنسانية تتيح لنا صياغة قضايا يتعذر استخلاص أية نتيجة منهاء هذه 
القضايا محردة من الجوهر تماماً؛ إلا أنها- مع ذلك- تحدث في خيالنا نوعا من 
صورة ما. «باشلار. الفكر العلمى ا جديد.: ص 1767 

(3) .276 .ط رومع 50 د16 اه «[ل' ل ,ل تواعطعو8 
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نفسها التي تحلم وتتخيل. وهذاء يرى باشلار أن الشاعر وهو في حلم 
يقظته الكونية يتخذ على عاتقه مهمة تأسيس- ما يُسميه- «كون الكلام 
أو الحديث 292016 18 06 051205© 08ا»؛ طالما أن: «الصورة- على حد 
تعبير ادموند جابيه 8.12668- تتشكل من كلمات تحلم بها)''2. ولهذاء 
يتساءل باشلار: 1 لا نحلم حين) نكتب؟! 

فهنا يؤكد باشلار على علاقة الشاعر - أو ذلك الحجالم المنعزل أو 
المتوحد- الحميمة بالعالم» والتي في طياتها ينفصل الحالم عن العالم لا 
لشيء إلا لينفتح» بمعنى ماء على العالم من جديد؛ بحيث يفصح له 
العالم عن ذاته ويكشف له عن ماهيته. وبحيث تعبر اللغة فيا يُقال أو 
فيها يُكتب عن تلك الصحبة الجديدة الحميمة بين العالم وحالمه؛ إذ يصبح 
حلم اليقظة المنطوق (أي المعبر عنه بالكلمات المنطوقة أو المكتوبة) بمثابة 
خبرة انفتاح على كل موجودات العالم؛ والتي فيها: #يتتحدث الحالم إلى 
العالمء والعام يتحدث- يدورةت إليه)”* + وكأن هثاك خوارا مير ناطقاً 
بين الشاعر والعالم» يعيد فيه الشاعر إبداع العالم من جديد بإضفاء 
الطابع الشاعري عليه» على نحو تنسج فيه الكلمات الكونية روابط بين 
الشاعر وعالمه. 

هذه الروابط الحميمة بينهما التي يعبر عنها في صوره الكونية؛ إذ 
أن: «الحالم المنعزل [أي الشاعر] يحتفظ- بوجه خاص- بالقيم الحلمية 
التي تمس اللغة» با تضفيه الكلمات من طابع شاعريء وقيم روحية على 
الأشباء ال ”تسر هدي] 34 

وعلى ضوء ما تقدم يتبين لنا- وكا يُعلمنا باشلار- أن: «القصائد 
هى لغة مكتوبة 4الاء6 1,8328286 16 مبدعة لعالمها اح 107 رفن 


(1) باشلار شاعرية أحلام اليقظة. ص 161. 

(2) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 

(3) .2.182 روعطغةط 1 دء[ اه ياه ”شط ,لعو اعطاعو8 

(4) الحقيقة أن باشلار يتحدث دائاً عن ما يُسميه في كتابه «المواء والمنامات»: «الشعر 
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عير عن نفس هذا المعنى في كتابه «شذرات عن شاعرية النار» بقوله: 
«مع الصورة الشعرية» نستطيع أن نتمسك باللحظة التي فيها تريد اللغة 
أن تون كا 7 

هذه اللغة المكتوبة التى تعد بمثابة خبرة» وليس المقصود هنا خبرة 
التحجب؛ وإنها- بخللاف ذلك- هي اخبرة الانفتاح 1 211 
95 201 التي فيها ينفتح الشاعر على العالم في طبيعته الخفية» في 
باطنه. وقد أكد باشلار على نفس هذه المكانة المتميزة والأهمية الخاصة 
للكلمة غير المنطوقة (أي الكلمة المكتوبة) في مواضع عديدة من كتابه 
«لحيب شمعة» بقوله إن: «الكلمة غير المنطوقة» ذلك الأصل أو البذرة 
المقدسة للغة الجديدة» تحثنا على أن نفكر في العالم عبر الشعر»””'. 

وهذا يستدعي إلى أذهاننا وصف جادامر للكلمة الشعرية بأنها 
«تبقى مكتوبة 6غ لطن 5 ]1 )) بمعنى أنها كلمة قدداتم نطقها على 
نحو خاص دون غيره؛ ومن ثم فإنها تبقى مائلة هناك في النص المكتوب 
باعتبارها كلمة غير قابلة للاستبدال» تنطق معناهاء بحيث ما يقال يكون 
حاضراً أو مائلاً في الكلمة الشعرية. ومن تسم فإن الكلمة الشعرية 
بوصفها كلمة مكتوبة تبقى شاهدة على نفسها ولا تحتاج إلى تتصديق أو 
برهان من خارجهاء فهي تبقى لأجل ذاتهاء» وما تستحضره يكون ويبقى 
ان 


المكتوب غئألاء6 0651م .١19‏ . 2.283 , -دوعع501 دعل اه 41ل *”! , 0ك 
(1) .2.284 .1010 
(2) .38 .2 رلاء ل غنك عناوأان0م عننغة”ك داقع تنعو ل ,لتواعطعة8 
(3) .42,74 ,23 بططاظ روااأعممهطن) عمه *4 عنستديه| ]ا وهسلا , ل لت 
(4) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: جادامرء نجي ا جميل» صفحات 228- 
9. 
وانظر أيضاًء د. سعيد توفيق» «فن الشعر عند حسن طلب» في ماهية الشعر: 
قراءات في شعر حسن طلب. صفحات 17-15. 
وأيضاً د. سعيد توفيق» «الجميل والمقدس في خبرتي الفن والدين»» ص 26. 
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وهنا ينبغي أن نلاحظ كيف أن باشلار يعزو أهمية خاصة للغة 
المكتوبة؛ على أساس أن قراءة شيء ماقد كُتب متلفة تماماً عن 
الإنصات لشخص ما يتحدث؛ وذلك لأن الكلمة المنطوقة تفرض نفسها 
علينا وتتطلب خضوعنا وإذعاننا لهاء في حين أنه مع الكلمة المكتوبة» 
نقرأ ونقرأ ببطء» حيث- كما يقول باشلار في «الهواء والمنامات)-: (تعود 
الأفكار والأحلام إلينا»''". فالكلمة المكتوبة تلعب دوراً هاماً بين قطبي 
الذات والموضوعء فإنها تنسج وتضم معاً كلاً من الأفكار والأحلام 
العالم والشاعرء النص والقارىء. 
فلغة الشعر» الف لماخاو رب عرص كل بن الداسر و لصيو 
معاً وفي نفس الوقت؛ إذ أنها تمحي الحدود بين الُعالم الخارجي والعالم 
الباطني» وتجعلههم| مشتركين ومرتبطين. وربها هذا السبب قد نظر باشلار 
للقصائد على أخها وقائع إنسانية؛ طالما أن القصائد تعد نموذجأ معبراً عن 
علاقتنا الحميمة بالطبيعة أو العالم» أي أنها تمثل إحدى أشكال التعبير عن 
انفتاحنا على العالم. وهذا ما عبر عنه في كتابه «شاعرية المكان» بقوله إن: 
«الإنسان هو الموجودفي الانفتاح ماغصء عم)ة”! أو عصسسم]ط"1 


2 
دع 1ن1 )7 ا 


ويفهم من ذلك أن باشلار يؤكد على أن الشاعر مع انفتاحه على 
العالم الخارجي ومن خلال هذا الانفتاح» يكشف له العالم عن معناه أو 
باطنه. هذا الانفتاح الذي يعبر عنه الشاعر من خلال لغته الخاصة؛ على 
لكر 1 العال طق ديت وهذاء يرى باشلار أنه ينبغي على 
الشعر الأصلي أن يُبدع لغته. بحيث يجب أن يُصاحب دائاً بإبداع اللغة. 
فالشعر هو - إذن- اللغة. أو بتعبير أدق هو لغة جديدة. . ومن د شم 
فوظيفة الشعر- كما يُعلن في «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» حفص أن 
(ييب حياة جديدة للغة عن طريق إبداع صور جديدة--- التي تبدو 


(10) .285 .8 ردوءع 53021 وها اه «أ4' ط ,لتمأعطعوة8 
(2) .200 بط رع ءعووظ '] عك ءننابي 06ج 84 , 0ك 
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بالفعل المناطق التى يكون فيها الدب بمثابة انفجار للغة 6ن 
626 ا! نال م بمعنى أن لغة الأدبس- واللغة الشعرية 
بوجه خاص- تعد بمثابة تفجير للطاقات الإبداعية والدلالية والإيحائية 
للكلات. 


وقد عيّر عن نفس هذا المعنى من قبل في كتابه «المواء والمنامات» 
بقوله إن: «الصورة الأآدبية تكون متفجرة 8010511©. إنها تنفجر فجأة 
بحيث تكون على استعداد لصنع اعبار 

والحقيقة أننا لو تأملنا تلك العبارات للحظة لتبين لنا أن الأمر 
جدير بالاعتبار؛ إذ أن الصورة الأدبية- بالنسبة لباشلار- تكون بمثابة 
انفجار للصور المادية على نحو جديد» بحيث تهبنا خبرة بإبداع اللغة. 
بتعبير آخرء أن الصورة الأدبية- أو الصورة الشعرية- تكشف لنا عن 
الطابع المميّر للغة في قدرتها على إبداع معان جديدة تتشكل منها الصورة 
الأدبية بحيث تبدو كوجود جديد. 

وبالقالء يؤكد باشلار عل تعنده أضوات اللعة» وهذا يرن بأننا 
إذا تعلمنا بأ نقرأ القصيدة من خلال- ما يُسميه- «وعى اللغة 6هلنا 
25 سآ ع0 عءأ دعن ء05ه))؛ فإننا: «(سوف نكتشف إمكانياتهاء 
وقدرتها الإبداعية الطبيعية ليس هذا فحسب؛ وإنما سوف نتلقى دينامية 


ويعني ذلك أن اهتمام باشلار لا ينصب هنا كثيراً على قدرة اللغة 
على صنع المعنى؛ وإنما متم بقدرة اللغة على أن تحررنا من عاداتنا 
التقليدية في استخدامهاء أي من «عجز أوشلل 515لإ23131) المعاني 
المدركة التى تنكر الطبيعة الحقيقية للغة» و تحجب عنا تعدد أصواتبهاء 


60 بطع ,نادرمامن] ها عل وعزعءدة ]8 وهل اه معرع 1 هل , 2*3 
(2) .285 .2 ركءع1 50 كه اه «ألم رط , ل ست 


() .7 .2 1010111[ هل عل كمعد ة] وهل اه مرنء 1 هل ,لتواعغطعو8 
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وتعد فق نيا وتعدف معاي 


ومن نم إذا تعلمنا أن نقرأ من خلال وعي اللغة» الذي فيه نتحرر 
من استخدام اللغة كما في حياتنا اليومية» فإن ذلك ييدث لنا تحولاً 
وتغيراً؛ إذ أننا نتيح لأنفسنا عندئذ أن نشارك في عالم اللغة وننفتح عليها 
في ماهيتها الخاصة» التي تتجلى لنا بوضوح في الشعر ومن خلاله؛ إذ أن: 
«الفكر الجديد والشعر الجديد يتطلبان قطع العلاقات [مع الحياة 
اليومية] ويقتضي التحويل ------- إذْ ليس هناك قيمة إنسانية- 
بوجه خاص - إن م يكن نتيجه ة للتنحي عن : 

ولهذاء يدعونا باشلار بضرورة أن نتيح لأنفسنا أن ننصت إلى 
'رنين ©ع©186508886» لغة الشاعر؛ إذ أن هناك شيعاً مايستولي علينا 
ويكتلفنا في الصورة الشعرية» * شيء ما حاضر في رنيئهاء أو ذلك 
الصوت الشعري المنبعث من الصورة؛ والذي يترك «صدى 
11 18614221155 )» فيئنا. 

والحقيقة أن تلك الرؤية الباشلارية قد كانت موضع اهتمام العديد 
من الباحثين» فها هو ذا ميشل جوم برنارد :21.0.8618 يركز - بوجه 
خاص- في مقاله المعنون باسم «الخيال المنطوق 171121881286102 
66 كما يشير إلى ذلك جان كلود مارجولين في- كتابه «باشلار»)- 
على ظاهرة كلام الخيالي عند باشلار» والذي نظر إليها باعتاره: 
«الشيء الجديد في اللغة نفسهاء فالصورة تدوي 0 '. فعن 
طريق رنين الصورة الشعرية ‏ تبح الصورةانكسبها اميل اللجة. ولمذاء لا 
نلدهش حينا يؤكد باشلار 0 0 أن: «الشاعر يجب أن يُبدِع قارئه-- 
---- فالوظيفة الأساسية للشعر هي تحويلنا»”". 


0 .2 ,5ه )لط عسأومءسطيد ,رونعاءءه8 :101ده© ,روعمو[ لإروكلا 
(2) .106 .2 ,نوم ماعط بلمماعطع 83 

(3) .90 بط ,لمهاءتاء2©6 ,منامععة 1/1 

(4) .103-105 بطظ لمممنعمة عامط ملتداعطعة8 
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فهنا يوجه باشلار انتباهنا إلى أن الإبداع أو هذا التحوّل الذي 
تحدثه لنا الشعر هو من مهمة اللغة التي نقرأهاء مهمة الصورة, أو 
بالأحرى مهمة اللغة المكتوبة التي ينبعث منها أصوات عديدة؛ إذ أن 
لديها دائ! الكثير مما يمكن أن تقوله لناء فإننا نقرأء الصورة والمجازهء نقرأ 
اللغة المكتوبة: «فأنها [أي الصورة أو تلك اللغة المكتوبة] متناقضة 
وجداتياء متعددة الأصوات» متعددة المعاق. والتغيات» متفتيحة دائهاء 
وجديدة دوما)”"". ْ 

وبناء على ذلك» يرى باشلار أن هذه اللغة الشعرية لغة متميزة 
ومتايزة عن اللغة المألوفة [ع1ا)1ط8 ©208286:آ 1 فإنها تعد لغتنا 
وليست لغتنا في نفس الوقت. بمعنى أن اللغة الشعرية لا توجد قبل 
التقائنا هذا الموضوع اللغوي الجديد ]ءءز06 5)16أناع ص11 اعم (أي 
القصيدة)؛ فإننا لا نكرر ببساطة ذلك الموضوع؛ ولكننا بأسلوب خاص 
نستمر معه. ومن نّم فمع القصيدة تحدث لنا خبرة الانفتاح على العالمى 
الذي نتعرض فيه لتكشف العالم كوجود جديد؛ على نحو ما نتعرض 
فيه- كذلك- «لانفتاح اللغة ©218286آ 1 ع1ن "01017 ©21111). وطذاء 
يُطالبنا باشلار في كتابه «قانون الحلم»: «بأننا لكي نفهم اللغة» ينبغي أن 
تكقف لعا اللقة عن أنقيه 7 ولكن» كنك يمكق للغة اللشعرية أن 
تكشفه لاعن انفسيا؟ 


في الحقيقة أننا لو تأملنا عبارة باشلار ونظرنا إليها بعمق؛ فسوف 
نرى أن هذا الإظهار أو التكشف لا يكون من مهمة اللغة الشعرية في 
ذاتها؛ وإن) هو مهمة القراءة: «ففي الحقيقة أنا [أي باشلار] حالم كلمات 
15 ع #نعنع8 سس حالم كليات مكتوبة. أنا أعتقد لكين افوا 
فالكلمة تستوقفنى ----- إنها تتدئحى عن معناهاء وعندئذ تتخذ 
دلالات أخرى ----- فالكلات تنطلق إلى أدغال المصطلحات و16 


(1) .116 .2 ,ا5أ1 هلظ ء«دأومء طناك ,كهأ©1[ء820 :205107) ,5عم10[ 1/1311 


(2) .184 .2 ,اومقة18 عل 1أمعط ع8 ,لرواعطعوط 
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عدت ةاسطوء70] نال 265 ه10 باحثة عن أصحاب 7 

ويُفهم من ذلك أننا عندما نقرأ؛ فإننا نكتشف إمكانيات اللغة 
المتايزة عن اللغة التى نستخدمها في مجال حياتنا اليومية. وبالتالي» يرى 
باشلار أن هذا الوعي باللغة الشعرية لم يكن سلبيا؛ إذ أنه يغير لغتنا؛ بل 
يغيرنا نحن أنفسنا. ولهذا السبب يعتقد باشلار أننا نحيا- فيا وسميه- 
«المكان اللغوي 006 1)دتناع سنا ععهموظ :1 )؛ إذ أن: صل شيء يكون 
إنسانيا بوجه خاص في الإنسان هو اللوغوس 7!)1,0605 .وى تفن نهذا 
المعنى يصرح باشلار في كتابه «الشواء والمنامات «قائلا إن: «الخيال- 
فينا- يتحدث,. وأحلامنا تتحدثء وأفكارنا تتحدث. بإيجاز. فإن كل 
نشاط إنساق يرغت :اق أ ار 

ويعنى ذلك أن اللغة هى ما يُميز الإنسان كإنسانء فإنها ليست 
قدرة من بين قدرات الإنسان العديدة؛ وإنم)ا هي أصل الوجود الإنساني. 
فاللغة- إذن- - تمنح للونسان وهي في نفس الوقت التي تحدد ماهية 
الإنسان بوصفه إنعانا . فالإنسان على حد تعبير كاسيرر 09388517617- كما 
يذكر روى- حيوان رمزيء. فاللغة بدورها «ملكة رمزية 6)[أناءعة! 12 
922011521 ولمذا: «لا يمكننا تصور الإنسان بدون 7 وهنا 
يتجلى دور اللغة الكوني؛ إذ أنها ضمن الميثاق المعقود بين الإنسان 
والطبيعة؛ طالما أنها تُبدِع هذه العلاقة وتعبر عنها بالكلمة المكتوبة أو 
بالأحرى بالصورة الشعرية. وهذاء ذهب باشلار للقول بأن: «التعبير 


يُبدِع الوجود با يتب ومن ل بالصورة التهريه فى حدت اللو فوس 
105 نال عد مسعصة 5015 1 فقصيدة ما هي اللغة (اللوغعوس أو 
الكلمة). 


(10) .15-6 بطط ,بعتععءسغغ]1 هل عل عناوقانم0ج هط , 0ك 

(2) .2.7 رعععووظ '[ عك عناوقانم0ج هلط , 0000 

(3) .283 . روعع1هى دعل اه «أم* ظ ,3150اعطعة8 

(4) .42 رظ رععوه ملآ عجلترمه أوءء «من) ع1[ 016 ل رهاءلاء 86 ,لاهلا 
(0 .2 رععهومكظط:*| عل عءناوذانمم هط ,10 ةاعطعو8 
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0 ل سباكم الساو ا 
فنالا جنا ى الكلية الشعرفة كر ن ججا مسر الشبر ذاقه ولخدي 
الصورة؛ الذي ما هو إلا تحدث العالم نفسه. 


بمعنى آخر أن الصورة الشعرية التي تُقال بالكللات تُظهر العالم 
وتُفصح عنه بالمعنى المزدوج: الكون والروح الإنسانية. فالصورة 
الشعرية- إذن- تضعنا على عتبة إنسانيتنا من جديدء وتجعلنا ننفتح على 
العالم والطبيعة على نحو تُعيد فيه إبداعهما بها تضفيه عليهما من طابع 
شاعري ودلالات إنسانية؛ بل وتجعلنا ننفتح على ماهية اللغة ذاتها حيث 
تكمن قدرتها على الإتاحة لشيء ما أن يظهر ويتجلى عبر طبيعته المادية 
وفي حيويته. 

ومن نّم #فالصور الشعرية تحيا حياة اللغة الحية؛ فإننا ندركها 
بوصفها علامة أليفة وحميمة؛ إذ أنها تجدّد الروح والقلب كف ادب 
وبالتالي» فإن لها دور في حياتنا؛ طالما أمبا تضفي الطابع الحيوي علينا. 
فشقل الصور تركي الخلفة و والادت زمري لقيال جوم . فمن 
خلال الصور الجديدة يصبح الوجوة كلام ”7 . وقد عبر عن نفس هذا 
الح ينول لرهان رن الصو رة الاي تيز اكرات رجات حركة؛ 
إذ أنها تردها إلى وظيفة الخيال على النحو الذي فيه ثري الكلمات العالم 
بقندار :نا شري .اللإنسان20. 

وعلى ضوء ما سبق يتبين لنا أن الكلمة الشعرية- عند باشلار- 
تُبدِع الروح فينا؛ بحيث تجعلنا قادرين على الانفتاح على أنفسنا وعلى 
العالم» بحيث تصبح الصورة الشعرية- التي تتشكل من الكلمات- أشبه 
بزجاج شفاف يرى القارىء من خلاله حياته مندمجة مع حياة الآخرين» 
بل ومرتبطة بالعالم الخارجي. وهكذاء فإن للغة الشعرية وظيفة 


(1) .9ط ركعع:301 دعل اء «ألمل , 22326 
(285.)2 .2 ,.للط1 
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أنطولوجية لا يمكن إنكارها؛ ذلك لأن الصورة الشعرية هي مبدع كلٍ 
من اللغة والوجود على نحو جديد. 

ولكنء هذا الطابع الأنطولوجي للغة يلقى الرفض من بعض 
الباحثين» فها هو ذا الفريد كورزيبسكى 511/ا12012 41560 قد أعرب 
عن رفضه لهذا الطابع الأنطولوجي للغة في سياق اهتامه بأهمية إلقاء 
الضوء على المشكلة النفسية للغة؛ إذ أنه يسند للغة وظيفة نفسية. حيث 
أن اللغة إن لم تتطور وتواكب تغيرات الواقع وتطور الحضارة؛ فإنها 
ستكون المسؤولة عن خلق نوع من الرتابة- أو بتعبير باشلار» «العملة 
الرتيبة»- يحول دون التكيف السليم مع حضارة شديدة التقلب والتغير 
مثل الأمة الأمريكية. 

والحقيقة أن كورزيبسكي كان يريد- كا يعتقد باشلار- أن: 
«يعارض أنطولوجيا اللغة 1,2088886 ناك 16ع1”026010, ويريد 
استبدال الكلمة المدوقة باعتبارها وظيفة 1'02©)1082 ناء كوظيفة 
تحتمل التغيرات والتبديلات دائياًء بالكلمة الُدركة بوصفها وجوداً 2ل 


0 
6 ا 


ولكنء حتى إن أردنا تحقيق ما يدعونا إليه كورزيبسكي من البلوغ 
للغة متغيرة» فلا يمكن أن يحدث ذلك عندما نتحدث لغة الحياة اليومية؛ 
إذ أن هذه الحياة تحجب عنا هذا الطابع المميّر للغة الشعرية» فأها تنظر 
للكللات كمجرد أدوات للتعبير تقع في مرتبة أدنى من الأشياء التي 
تعبرعنهاء بحيث تهب الأولية والأسبقية للأشياء على الكلمات. في حين 
أن الكلمات- كما يقول باشلار- كمثل البيوت» «بقبو وعلَيّة2» حيث أن: 
«المعنى المشترك يحيا في الطابق الأرضيء والتجرد في العلية» وحلم اليقظة 
في القبو. وبين القبو والعلية تكون السلالم» وسلالم اللغة تلك هي مكان 
الشاعر» سياه الشاض 0 


).133 .ط ه77 ينك عتطاممده1أطط هط ,لع ةاعطعو8 
(2) .139 .ظ ,عع عمط 'آ عل 1و1 06ج هط , 0ك 


الفصل الرابع 331 


فالشاعر يحرر اللغة من كونها أداة للتعبير أو محرد لغة إشارية ترمز 
إلى الأفكار والأشياء» فأنه يكشف عن انفتاح اللغة» التي فيها تكسن 
ماهية اللغة ذاتها. وهذا يفسر لنا لم4 يرى باشلار: «الشاعر الحقيقي) 
بوصفه «ذي لغتين ©نا51118)؛ إذ يتحدث «لغة المعلى» و«لغة 
الععو ار 

ويعنى ذلك أن الشاعر يملك لغتين: اللغة الشعرية» أو بالأحرى 
لع الفكورة الى هها كيز جاع اللقف ولخة المع القن فيه فدرل 
ماهية اللغة في كونها أداة لتوصيل المعاني والتصورات. وعلى مستوى 
الشعر قد يتجلى ذلك بوضوح في لغة المجاز الذي يحصر الكلمة في 
المعنى الواحد الثابث» والذي لا تظهر فيه ماهية اللغة. ولهذاء فلا يخلط 
الشاعر بينهما؛ إذ أن أي ترجمة لإحدى هاتين اللغتين بالأخرى- بالنسبة 
لباشلار - ما هى إلا عمل فقير””2. 

وبالتالي» فإن باشلار يلقي الضوء هنا على الجدل بين المعنى 
والإمكانية داخل كل كلمة» أي ١جدل‏ التحجب والانفتاح» للغة””)؛ إذ 
أنها عبر معناها تنغلقء بينما من خلال التعبير الشعري» تنفتح. 

وهذا يعني أن ماهية اللغة قد تظهر أو تتوارى: فإنها بالمعنى تنغلق 
أو تتوارئ» فهي تمثل ماهية حركات الانفتاح والانغلاق 71076136205 
8 220 62128م0 01: فإنها تتوارى حينا ننظر إليها كاداة 
لتوصيل معان أو تصورات» مؤسسة وجاهزة سلفاًء في حين أنها تظهر في 
لغة الضورة الشعرية و من خلاها التى نهب اللغة الوجود الحديد؛ إذ 
أننا: اننعش اللغة حينم| نبدع الصور الجديدة» ذاك هو وظيفة الأدب 
والشعر---- وفي هذه الحالة» فكل صورة أدبية جديدة هي النص 


(0) 160 بط رع أرء م88[ ها ع4 1و 06ح هط ,لد ةاعطعو8 
2( باشلارء شاعرية أحلام اليقظة» ص 161. 
(3) .2.199 رع عوودط:[ 46 مانو 0611م هل , لت 


332 تالباك الغيورة في قليفقة عاسفوة باشلا 
الأصلى للغة»”'2. فإن جدة الصور وحدائثتها هى- بدقة- علامة على 
الخيال المبدع وفعله المباشر على اللغة» أو بالأحرى هي اللغة نفسها التي 
علدت 

فباشلار- إذن- لم يدرك الصورة الأدبية في بحال سابق على اللغة؛ 
طالما أن لغة الصورة هي التي تحمل الدلالات والمعاني. وكل هذا يرتكز 
على «انفتاح اللغة»؛ هذا الانفتاح الذي هو نمو للمعنى؛ ولهذا تبدو 
الصورة- بالنسبة لباشلار - بالضرورة «متعددة المعحاني 
1563210 «فالصورة الأدبية هى معنى للحالة المتولدة. أي 
للكلمة- الكلمة المرادة- التي تأت لا 


وبالتالي» فإن الطابع الماهوي المميِّز للصورة الأدبية يتجل من 
خلال الانفتاح على الصورة في وجودها المكتوب,. هذا الوجود المكتوب 
الذي يحمل دلالات إنسانية جديدة. تبدو وكأنما انفجار للغة. ولههذاء 
فالصورة المبدعة تثير- ما يُسميه جان بيبر روي- «الثوران اللغوي 311 
51010 أناع تآ عع 300 وإن دل ما سبق على شىء؛ فإنا بدن عل 
أن الطابع الخاص للغة والعمل المميز لها يتجلى من خلال النص الأدبي» 
أو هذا الوجود المكتوب. الذي لم يكن مجرد أسلوب للتعبير؛ وإنما هو- 
بخلاف ذلك- إنتاج الدلالة. وهذاء يُنبهنا باشلار إلى أنه: ١ينبغي‏ علينا 
فهم كيف أن اللغةالمكتوبة هي نشاط مستقل 0106اناعة عدن 
4 فاستقلال اللغةالأدبية عند باشلار قدنبع من 
الارتباط بفكرته عن كتابة الصورة 1*121286 عل عنكاسءة:1. 


ويجدر الإشارة هنا إلى أن باشلار بذلك يمزج الصورة المكتوبة 
بالصورة المتخيّلة» بمعنى أن الصورة المتخيّلة تكون مباطنة في الصورة 


(1) .6 بط ,اهماما ها عك عوماعء« 12 دوعلا اه ءممع1 4رلط , 0ك 
(20) .283,288 بطط ,دمع 1ر50 دءا اء 17ل.قط , لت 

(3) .55 ,2 رععه 1ن[ '] ععلتم اع م) ع[ عزه مرواءتاءه8 ,لإه0خ] 
(4) .181 .ص ممع عل المع2 6ل ,لزواأعطاعو8 
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المكتوبة» أو في ذلك الوجود اللغوي الجديد. ومن ثم فالصورة الشعرية 
هي بمثابة تدمير للغة بالمعنى المألوف وإبداع لغة جديدة في آن واحد. 
ويعنى هذا أن هناك فعل الصورة الأدبية على اللغة» وهو ما يطلق عليه 
باشلار اسم «الجهد اللغوي للصورة»»؛ بمعنى أن الصورة تعمل على 
تحويل اللغة العادية إلى لغة شعرية مُثقلة بالدلالات الإنسانية. وربها هذا 
ما دفع رولان بارت- على نحو ما صرح الباحث روي- إلى القول 
بأنه: «يمكن أن يوجد في الإنسان ملكة الأدب, فعلم الأدب عءمعلءن58 
)11462 12 06 قد ارتبط بالمنطق الرمزي عند الإنسانء أي 
«بالمنطق العام للدلالات)”21. 

وهنا يتبين لنا كيف أن باشلار يؤكد على أن الصورة الأدبية تمارس 
وظيفتها في تجديد اللغة» على نحو ما شدد على هذه الفكرة في كتابه 
«المواء والمنامات» بقوله إن: «وظيفة الصورة الأدبية تتجلى بوصفها 
الوظيفة الأكثر تجديدا للغة. فاللغة تتطور عن طريق صورها العديدة 
أكثر من جهدها الدلالي- --- بإيجاز» أن الصورة الأدبية تضع الكلمات 
في حالة حركة؛ فإنها تردها إلى وظيفتها المرتبطة بالخيال؛ ماداممت 
الصورة الأليفة مضمرة في الكلمات)”. وهذا ما عبّرعنه في موضع آخر 
من كتابه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» بقوله إن: «الحياة الجديدة في 
الصورة ترقد في اللغة»6””'. 
للكلمات أن تعود إلى شبابها وأن نكتشف قوتها الأصلية التي لا نلتمس 
هااحضورا ؤؤية اللقة كوتحيلة لتوهيل المعلومات الغلمية أ وكاداة 
للتعبير في حياتنا اليومية؛ وإنما تتجلى بوضوح في مجال الشعر الذي يمنح 
للغة حركة جديدة» وكأنه يمنحها الشباب والجدة والحيوية» بحيث 


(1) .143 -142 بط رععممرط :| ععاضم اصءعء::من) عا ننه لنهاءتاعه8 ,نإا0ظ] 
(285.)2 -284 .ططروعع:301 دعا نه مأل ل ,لنتقاعءعطعوظ 
(3) .320 ,2 باسواملا ها عل وءأمءوهعغ] ون | أه عم 1 6ل , 2000003 
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عت ت افيا ولالة عد ددة لعالملا؛ وذلك حيمنا تُلقي كلهات الحالم 

العام تر ساطعاً على العالم. 

فباشلار يبقى مفتوناً بقوة الكلمة أو الصورة الشعرية على جذبنا 
خارج المجال النفعي في التعامل مع العالمء بحيث تنقلنا إلى العالم 
الأصليء الذي فيه ينبئق وعينا بأنفسنا وبعالمنا. فإنها تمثل العودة إلى 
الوطن الحقيقيء أي إلى إنسانيتناء إنها تضعنا في الوجود. 

ولهذاء فالكلمة الشعرية تتحدث إلينا- بالصورة الشعرية- 
وترغب في أن تُسمع وتّفهم. وهنا يكمن الحوار الذي يميز اللغة الشعرية 
بوصفه قدرة توصيل شيء ما لفهمنا والمشاركة فيه . ففي الحوار يصبح 
كلتمن المشيلت اذأ خيال الشاعر) والضيف ا ل 
وثيقة؛ إذ أنهما وشاركان مع في التجديد الدائم لعالمنا ووجودنا الإنساني. 
فإننا- إذن- يمكن أن نحيا حياة حقيقية فقط في العالم (أي عالم الصورة) 
الذي يُفصح لنا عن ذاته» والذي تصبح فيه اللغة- بدورها- هي 
الوسيط بين الخيال والطبيعة» أي أنها العنصر الثالث في عملية التطعيم 
كما ورد بيانه تفصيلا. 

وعلى ضوء ما تقدم يتبين لنا أن الخيال الإنساني يتيح لنا الدخول في 
عالم اللغة» فأن تكتب أو تتحدث يعني أن تستحضر الكليات التي- 
بمجرد أن تُنطق أو تُكتب- بمجرد أن تأت إلى الوجود. فإنها تتخذ مكاناً 
ينبغي علينا الدخول فيه والانفتاح على انبئاق المعنى الحديد. 


هذا المعنى الجديد الذي لا يتحقق في أي مستوى من اللغة» ولكن 
في لغة الشعرء وهذا ما صرح به باشلار قائلاً: «مع العمل الحاضر- أي 
كتاب «شذرات عن شاعرية النار»- أريد أن أخطط لشاعرية اللغة» 
إستطيقا اللغة 1228286 نال ]4غ طاو . فالجمال الخاص أو 


(1) .36 .2 رلا ء ”1 ناه عغاوقان 0ج« ععننه'ك دانع توه« |1 ,10 داعطعوظ8 
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البعد الجمالي للصورة الشعرية يولد في اللغة» عن طريق اللغة» ومن أجل 
اللفة. 

ومن م فقد جاء اهتام باشلار بالخيال الشعري في ثنايا اهتمامه 
باللغة؛ طالما أن الخيال يكون على الدوام نشط في مجال التعبير أو اللغة 
الشعرية. هذه اللغة الشعرية التي شبه باشلار تجددها وحيويتها بصورة 
عازن الذومن النسات ذلك جين كارا للخل وومقيا «عنقاء الشاعر 
1 فال 6ط 16». وهذا نفس ما عبر عنه أحد الشعراء في 
قمرديه «خلوة القاز اجو له :«الشقاء سحدية: ال الماع 

وكأن هتاك حواراً بينهها (أي بين العنقاء والنار) وعلاقة حميمة 
تربطهم)؛ فبالنار تحرق العنقاء نفسها ومن رمادها تنبعث مرة أخرى في 
قمة جمالها وشبابها. فالعنقاء هى- حقا- رمز الخلود الذي يحيا ويدوم 
ويبقى» رمز اللغة الشعرية المتجددة دوماً» أي رمز للغة التى تجلب إلينا 
كل ما هو جديد في الصور الشعرية ومن خلالها. ومن نّم فعنقاء الشاعر 
لا تتكشف إلا في الكلام الملتهب. أي في القصائد)!2. 

ويعنى هذا أن الصورة الشعرية هى البثاق للغة؛ ولهذا فإننا حينا 
نحيا القصائد التي نقرأها؛ فإننا نحيا خبرة الانبشاق والبزوغ لماهية 
اللغة. فعن طريق اللغة الشعرية- إذن- تتدفق موجات الجدة فوق بحر 
الوجود. فالوجود الحديد للغة يحمل الميلاد الجديد للعالم من خلال 
الصورة الشعرية. 

والجدير بالذكر أن فهم الصورة الشعرية لا يقتتصر على اللغة 
فحسب؛ بل ينسحب كذلك على أحلام اليقظة. التي تتيح للصورة 
الشعرية أن تُدرك في تألقها على نحو مباشرء ففي أحلام اليقظة يكون 
العقل قادراً على الاسترخاء بينما تظل الروح يقظة بدون توتر هادئة 
وبشطة: 


(1) .2.87 ,.10طآ 
(104.)2 ,78 -72 .ه58 ,.لنط1 
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2- حلم اليقظة بوصفه إدراكاً لتألق الصورة الشعرية: 


لقد تبين لنا أنه إذا كان فهم الصورة الشعرية عند باشلار لا يمكن 
الات 11ج را تناح اللقه تزتها ولاك الالريق الذي لوه 
ومن خلاله- بي ينبثق الوجود ويتجلى عبر طبيعته المادية؛ إلا أن الصورة 
الشعرية يدوَرعا تيح داهية اللقة أن تضق وتعجل . فبدون الصورة 
العتري لا حيقلت الل ا داتعوة إ اياي مرولا أن تحت مطلقي 
ل و كر ايد 
وما الذي يكون حاشير الى الكلات؟ 

يجيب علينا باشلار بعبارته الموجزة في مستهل كتابه «شاعرية حلم 
اليقظة») بقوله إنه: «حلم اليقظة الشعري 06ا06)10م 28809216 ول أي 
حلم البفظ: اذى جم البعير عه بالشغرة رادي يفبعة الشعر عل 
منحدر يمكن أن يتبعه فيه وعي [أي وعي القارىء] آخذ ني 
ال 22 

ويعني هذا أن الذي تنتظم وتتوحد وتتآلف الصور من أجل 
التعبير عنه بطريقة إبداعية جديدة ما هو إلا حلم يقظة هذا الحجالم أو 
الشاعر الحقيقيء الذي يُقيم حواراً حميياً مع العالمى من خلال الانفتاح 
عليه في ظهوره» بحيث يُفصح له العالم عن ماهيته حتى أننا حين| 
العالم؟! فهنا تحتشد وتجتمع عناصر العمل الفني في الخيال الشعري: 
الحالم» والعالم. والكلمة؛ بل وحتى الصورة التي تكتسب كل ثقلها 


(1) قد عبّر باشلار عن نفس هذا المعنى في موضع آخر بقوله: «إن حلم اليقظة مع 
الشاعر هو الحلم الذي كتب). رعأمء«ة]1 ها ء4 ععنوةاةمم هط ,لعداعطعة8 
7 


(5.1510.,)2 بم 
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الشعريئ عتدما يكون من المسفحيل الإجابة غل السؤال اللسابق: فهذه 
١‏ من أن الحالم هو مركز لإبداع كلاته التي أصبحت تعبير 
عن العالم نفسه 10 

وتجدر الإشارة هنا إلى أنه لا يمكن التعبير عن هذه العلاقة 
اللصيمةة أن انسيوق خبرة انفتاح الحالم على العالم إلا من خلال الشعر؛ 
طالما أن الشعر يجعل حلم يقظة الشاعر مكتوباًء أي متجسداء ومعبراً عنه 
شك عبان وب الصورة االعزيه ومر اخزة قا اأونهد الريكود ا لكتوي 

بمعنى أن الشعر بي يتيح لحلم يقظة الحالم أن يُصبح قريباً منا بشكل عياني 
1 ل ا 
يضعه على منحدر الطريق الذي يتبعه فيه وعي المتلقي» بحيث لم يكن 
امو اع ا ا ا اه 
وينصت إلى الصوت المنبعث منه في لغة الصورة الشعرية ومن نخلاهًا. 

ومن نّم نكم الريك ا كفو امي من اعنام في البفاق 3 
0 درق ص عور نزول ! ويفهم من ذلك أنه مع أحلام اليقظة 
التي تمس العالم الخارجي ننفتح على هذا العالم في تجليه وانبثاقه. على 
النحو الذي نتخطى فيه ثنائية الكون والكون الصغير. أي العالم 
والإنسان؛ طالما أننا نحلم على الدوام بالعالم. فيأي حلم يقظة الشاعر 
بالعالم ويتخل- بتعبير باشلار -: «مكانه في هذا الكون المهائل الذي هو 
الورقة النضنايع!© . وينبغي أن نلاحظ أن حلم اليقظة هنا هو حلم 
اليقظة الذي يكتب» أي الذي قصد أن يكون مكتوباء والذي يعمل 
بدوره على إنعاش وإثراء التعبير المكتوب. وبالتالي» فعن طريق حلم 
اليقظة تُصبح الصورة الشعرية مُدركة بوصفها وجوداً جديداً للخيال. 


فحلم اليقظة- إذن- أكثر من مجرد طريقٍ لفهم الصورة الشعرية؛ 


(1) .22 .8 لمعه اعطعهعظ عل ء«اماناطوءملآ عل رعاأمعتعوط 
 )2(‏ .2.20 ,«22]102 لع قصص]آ 2ه نتطمهدهلتطط 220*5اعطعج8 مامه 0» ,لعو لظ 
(3) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة. ص 9 
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وإنها هو حالة نفسية مبدعة. ولبيان ذلك ينبغي إلقاء الضوء أولاً على 
عادكه بالخلم اليل 14896 1. والسؤال الذي يطرح نفسه هنا هو: ما 
هي أوجه الاتفاق والاختلاف بينههما في ظل هذه العلاقة؟ 


الجدير بالذكر أن باشلار قد ركز بوجه خاص على أوجه التمايز 
بينها؛ إذ قدم لنا إجابة واضحة عن كيفية إدراك الاختلاف بينهما. 
فباشلار يؤكد على مدى التمايز بينهها الذي يتعذر تخطيه. والذي من 
خلال إظهاره سوف يتجلى لنا بوضوح الطابع المميّر لحلم اليقظة بوصفه 
مُبدعاً. ففي الحقيقة يرى باشلار أن علماء النفس يهتمون اهتماماً كبيراً 
بالحلم الليلي الغريب؛ في حين أنهم لا يركزون انتباهم على أحلام اليقظة 
الى 0 تعدو عن او جه نطر هع وى : الأحلام غامضة:؛ دون تركيب» 
دون تاريخ» دون ألغاز»” . وهكذاء فأحلام اليقظة- بتعبير علماء 
النفس- : امادة ليلية منسية في وضح النهار»””2. 

ولك باشلار- بخلاق علاء النفس- يكم ببالسييز بين الخدم 
وأحلام اليقظة» وفي طيات ذلك التمييز ب يسمي الحلم بالسلبية» وقد 
عبرّعن ذلك بقوله: «لقد تساء عل البعض» عما إذا كان هناك - و -بوعئ 
في الحلم. فإن غرابة الحلم تدفعنا إلى الاعتقاد بأن هناك ذاتاً أخرى تحلم 
فينا. ونعبر عن ذلك بقولنا القد زارني حلم»”” رلا عار هنا نال 
أن تلك العبارة الموجزة السالفة» لقد زارني حلم «هى بمثابة علامة على 
السلبية التي تيز الأحلام الليلية؛ إذ أننا حينا نستيقظ من منامناء أي 
حين) تنتهي أحلام الليل في وضح النهار نجعلها مجرد قصصء 
وحكايات قديمة» مغامرات من عالم آخر نرويها بالكثير من الأكاذيب 
والأشياء التي تزيد من غرابة مغامرتنا في مملكة الليل. 

وهنا يتساءل باشلار: «هل لاحظتم شكل المرء الذي يقص 
(1) نفس المصدر السابقء ص 13. 


(2) نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
(3) نفس المصدر السابق.ء ص 14. 
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حلمه؟ يبتسم للأساته. لمخاوفه. يتلذذ بذلك. ويريد أن تتلذذوا أيضاً 
معه ------ ويعلق باشلار على هذه العبارة الأخيرة بقوله. إني أعترف 
بأن القاص لحلمه يضايقني غالباً. إذ أنه لو كان صاحب هذا الحلم؛ 
لكنت أوليت اهتتماما لحلمه. ولكن حينم استمع إلى سرده المعظم بحماقة 
إل أبلغ بعد إلى معرفة سبب الضجر الذي أعاني منه عند سماعي 
لحكايات أحلام الآخرين» معرفة نفسسية. احتفظ ربا بخامة عقلانية. 
فأنا لا أتابع بكل هدوء حكاية غير متماسكة على نحو واد د 
دوماً في أن يكون جزء ما تحكى لي مخترعاً من قبل صاحبه»”") 

ا 55 
شأن الإنسان الذي يتلذذ بقيامه بعمل مميّر وخاص. وكأن حلمه يعد 
بمثابة ميزة خاصة يختص بها وحده عن سائر الناس الآخرينء ولكنه كم 
يفاجأ عندما يخبره المحلل النفسي بأن هناك حالمين آخرين يتسمون 
بنفس هذه الميزة. وبالرغم من كل هذا لا يجب- - كما يُطالبنا باشلار - أن 
نسقط في وهم قناعة ال حالم بأنه عايش حقاً الحلم الذي يرويه لنا . فلا 
يوجد مطلقاً تماثل بين الذات التي تروي والذات التي حلمت». أي أنه 
الخوياتة صق م «ففي الحلم تفقد الذات وجودهاء فنحن 
حالمون بدون ذات», وقد عر غنم نفس :هذ] المعتى يقوله: 9إذا مسألا 
الحالم إن كان متأكداً من كونه الوجووالدي عا ام فالحالم «الجالم 
امتقيقي الذي يجتاز جنون الليل» هل هو متأكد أنه هو نفسه؟ فبالنسبة 
لنا نشك بذلك)20. 


فالحالم بالحلم الليلٍ إذن لا يتدخل في أحداث الأحلامٍ وكأنه قد 


استسلم لما يُمى عليه من أحلام» بحيث يكون موقفه سلبياً ؟إذيبيدو 
كالمشاهد الذي يتابع أحداث تجري أمامه. وهذا ما عير عنه الباحث 


() نفس المصدر السابق» نفس الصفحة. 
(2) نفس المصدر السابق» ص 127. 
(3) نفس المصدر السابق» صفحات 24-23. 
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يوسف ميخائيل أسعد بقوله: «إنه [أي الحالم] يكون كالمتفرج على 
الأحداث التي يتضمنها الحلم الذي يتراءئ له2176. 
وبالتالي؛ الس هناك ارباط بالصورة في الحايج؟ ؛ طالما أننا لا يمكننا 
تحديد وتعيين الذات في الحلم» » في حين أننا نلتمس حضوراً قوياً للذات 
التي تتمركز حول موضوعها في حلم اليقظة» وهذا ما عبّرعنه باشلار 
بقوله: «بينا الحالم بالحلم الليلٍ يكون كمثل الظل الذي فقد أناه. فإن 
الحالم بأحلام اليقظة الست يكون قادراً على وضع الذات في مركز 
000 
بتعبير آخرء إن حلم اليقظة هو النشاط الحلمي الذي فيه يوجد 
وت لض الررعن . بإيجاز إن الحالم بأحلام اليقظة يكون حاضراً في 
جل قطي 17 
وينبغي أن نلاحظ هنا أن هذا هو الفرق الجذري بين الحلم الليلٍ 
وحلم اليقظة: ففي حين يفقد حالم النوم كل إرادة واعية؛ نجد حلم 
النقظة يوضيفه شاط حلوببا فيه بصيصل من الوعي 01 011111161 
895 4 بحيث يكون الحالم هنا حافيرا في حلم يقظته. 
حتى عندما يهبنا حلم اليقظة انطباع امروب من الواقعي؛ فإنه يدرك 
جيداً أنه يصبح الغائب الحاضر؛ فهو غائب بجسده حاضر بروحه 
اليقظة» النشطة» أي أنه يصير روحاً . فبفضل حلم اليقظة- إذن- تتميز 


الذات كالرس ال و بتعبير باشالار-: «الإرادة التي نحلم | 
638 011 001001 


ل لاو ل أكثر حيوية لنشاط 
الخيال المبدع من الحلم الليا يلي. ففي حلم اليقظة أحاول أن أكون ملاحظاً 


(1) يوسف ميخائيل أسعد. أحلام اليقظة ما نما وما عليها (القاهرة: دار غريب 
للطباعة والنشر والتوزيعء سنة 2000م): ص 116. 

(2) .129 -128 بططط بعاعوءصع 18 ها عل عنناوأاهمم هط رلعةاعطعو8 

() .110 .2 ركعءع :ه35 دء] أه ”8ط , لين يمت 
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للصورء التى تتدفق عبر «حالة شبه- الوعى 51816 156121-00115010115. 
فحلم اليقظة هو الوقت اللعبي 11526 0801ز18م بالنسبة لباشلار حيث 
يمكن للمرء فيه أن يقترب من حالة الدهشة التى حدثت لنا خبرة بها في 
ا ْ 

فباشلار يدفعنا ويّغرينا- كما يصرح جوان سترود- بأن ننظر 
للعالم من جديد- في الصورة الشعرية ومن خلالما- «بالأعين المندهشة 
والبريئة لطفل ما 8 08 و5علاء 2128ع17020 320 أمعءمصصا عط 
4 "'". وربما لهذا السبب» قد استخدم باشلار - كما تُفسر الباحثة 
ماري جونس- صفة «حلمي (10]1له0) عالأعطه)»)؛ كي يوضح 
الخصائص الممزة أكثر لحلم اليقظة أكثر من «اللاوعي 5شظش+4؟4؛ 
طالما ل ال ل 
والوعي العقلاني . 

ولهذاء فإن الحلم الليلي ليس هو الشرط الأنقى والضروري 
للإبداع الخيالي؛ «فالذات المتخيّلة يجب أن تكون يقظة في إبداعها 
الخاص» بوصفها إبداعية»”'. فالحالم بأحلام اليقظة يدرك جيداً أنه هو 
نفسه من يؤصل حلم يقظته. 

لحاس ا ا الامج تالت قصال لك العا كل 
الصمو الذي اورسخ وه يعني باعل هذا الغا و يها كدرتة واباقه . ومن 
ثمء فإن الحالم بأحلام البفظة يكوان بواعيا لذاتهر و نيه تند عا سين 
آخرء إن الحالم أو الشاعر الحقيقي يعبر أثناء حلم يقظته عما قد يعجز عن 
التعبير عنه أثناء يقظته؛ بحيث يأتي تعبيره في هيئة إبداع جديد عما ينفتح 
عليه في باطنه أو في طبيعته الخفية؛ بل وني إفصاحه عن ذاته» أي ينفتح 
على العالم الذي يُعيد إبداعه من جديد با يُضفيه عليه من طابع شاعري 


(1) .2,4 ,«مزواط لصد عاءه/ا 4ه لصدط عطا :لم ةاعطعد8 ممأوة0)» ,لنامماد5 عممومل 
(2) .95 .2 ,1ك 2ه يلط علطأكعرءططياك ,ك<هاء:1ع6ه8 :5107© ,دعصض0ل 2/1311 


(3) .130 -129 بطط روامءهغ[8 هآ ءفك علاوأاعمم 4ط ,ل تداعطعدط 
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لا يمكن إنكاره حين| ينقله إلى هذا الوجود اللغوي الجديد. أو هذا 

وهذا ما عبّر عنه باشلار بعبارته الموجزة في كتابه «الماء ا 
بقوله إن: «الصور الشعرية ا بأفق أحلام اليقظة المادية التي تسبق 
التأمل ل كيل اق 0 


ا ل 0 
يشتركان في الانفصال عن المباشرء أو بالأحرى عن هذا الواقع المباشر؛ 
ذوعن لوي لا الخنوي ءا 0 للانقناع على العام الذي يكقيب ليدعين 
ماهيته . وهذا يستدعي إلى أذهاننا كلمات روبرت ويلسون لاع 1106 
221 عن الحلم وعين العقل التي تستحق الاقتباس برمتها؛ إذ 
يصرح قائلاً : «إننا و ولهذاء ينبغي علينا أن نتعلم أن 
نرى وأعيننا مغلقة . فقط الأعمى هو الذي يرى حقاً . والأصم وحده هو 
الذي يمني ةا 

حقاً. إننا حين) نغمض أعيننا؛ فإننا نرى العالم في حقيقته أو طبيعته 
الأساسية بعين أخرى ألا وهي عين الخيال والحلم التي تتنجاوز المرئي 
أو الواقعي متجهة نحو اللاواقعي الذي يقودنا- بدوره- إلى فهم 
الواقعي على نحو جديد. فهناك لحظات في حياة الشاعر حيث يستوعب 
حلم اليقظة الواقعي نفسه؛ بحيث يصبح العالم الواقعي مستغرقاً في- 
وَمتدخاً مع - العالم الخيالي 1132811211 710206 16. وفي هذا الصدد 
يمدنا شيللٍ- ىا يذكر باشلار في «شاعرية حلم اليقظة -١‏ برؤية حقيقية 


(11.)1 .2 بوءطة] عع[ اه له ط”ش[. 3561 


(2) روبرت ويلسون: رجل مسرح شاملء فهو مخحرج؛ وراقصء وكاتب مسرحيء 
ومصورء ونحاتء وفنان تليفزيوني؛ ومهندس صوتء. ومصمم ديكورء 
ومصمم إضاءة» ومصمم رقصات وملحن. 

(3) تععلتتطصسة0) مرمكاغآ! اععطم1 زه ءجله176 776 ,عونأ طططاه1] عنطامم 

.6 ,(1996 ووعم ,لاأأودع17م نآ عع ل اتأطصنة 0 
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في الفينومينولوجيا؛ وذلك حين) يقول إن: «الخيال يكون قادراً على أن 
يجعلنا نبدع ما نرى ------ ويجب على فينومينولوجيا الإدراك الحسي 
لمنامءءنء 12 ع0 عأع5010غنهمدغط< 13 نفسها أن تترك مكانها 
للخبال المبدع»!''. فعن طريق الخيال ووظيفته اللاواقعية ندخل في حلم 
اليقظة الذي ينفتح على العالم ويراه بعين الخيال» أي بالعين المبدعة لكل 
ما هو جديد. 


وبناءً على ذلكء يُذكرنا باشلار بأن حلم اليقظة- بخلاف الحلم- 
لا يمكن سرده؛ وإنما يجب أن نكتبه. «أن نكتبه بانفعال» وأن نحياه مسن 
جديد بأفضل مما كان؛ إذ أننا حين) نكتبه؛ فإننا نمسه هناك في هذا 
الوجود المكتوب [أي القصيدة] من جديدء الذي يكفل له اليقاء 
والدوام»”. 


والحقيقة أنه إذا كانت الصورة الشعرية هي التي تكفل الدوام 
والبقاء حلم اليقظة» بل وتضمن له تجدده وحيويته؛ إلا أن حلم اليقظة- 
بدوره- هو الذي يتيح للصورة الشعرية أن تُدرك في تألقها على نحو 
مباشر؟؛ ما دام: «في أحلام اليقظة يكون العقل قادرأ على الاسترخاءء 
بين تظل الروح يقظة بدون توتر هادئة ونشطة»'”". 

فحلم اليقظة ليس مجرد حلم نهار فحسب؛ إنه أكثر من تجرد لعب 
حر للعقل بال موضوعات؛ وإن) هو مهمة الروح.ء فإنه لا يتيح للصورة 
الشعرية أن تُدرك في تألقها ومباشرتها فحسب؛ وإنما تيح للصورة- 
أيضاً- أن تنبثق في وعى المتلقى حينما يشارك في عالمها؛ وذلك على أساس 
أن: «أحلام اليقظة قد أصبحت داخل الشاعر أحلام اليقظة التي تعمل» 
أي أحلام اليقظة التي تحقق الوجود الأليف. والتي يستطيع الشاعر أن 


(1) باشلارء شاعرية أحلام اليقظة. ص 16. 
20( نفس المصدر السابق» صفحات 11-10. 
() .07111 .2 بمعهمك ره وءةاعمط 776 ,لمواعطاعو8 
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يضعها فينا ويجذرها بداخلنا»”''. فعن طريق حلم اليقظة- إذن- الذي 
يتجسد أو يصبح حاضراً في الصورة الشعرية ومن خلاها يكون هناك 
حضوراً للذات التي تتخيل في قمتهاء أي في حالة اليقظة على النحو 
الذي ترتبط فيه بموضوعها أو بالصورة الشعرية: «فحلم اليقظة 
الشعزى رضت + والوعئ الشعرى ينيقي أن سحل ويدونة. 

ومن الملاحظ هنا أن باشلار لا ينظر لحلم اليقظة بوصفه طريقاً 
لفهم الصورة الشعرية وإدراكها فحسب؛ وإنما يلقي الضوء- أيضاً- على 
دوره الهام في تكوين الذكريات» وقد عدر عن ذلك في كتابه «المواء 
والمنامات» بقوله إن: «الدهشة أصعصمة1[1نء عدن 1 هي حلم يقظة 
لحظي كمأ عتمع1168 عدا . ومن ثم فالذات تكون قادرة على 
إنعاش أحلام يقظتها وإعادة أحلامها من جديد بالرغم من حوادث 
الحياة الحسية» ورغراً عن بدء حياتها الخيالية من جديد. فالتأمل يوجد 
الذكريات كدري كرحي الاسما ناض إتديكون اكد اوها من كزنة 
مبحرد مشهدٍ عابر . فعندما نعتقد أنه مُتأمل لمشهد هائل الثراءء فإنه يُثرينا 
بأكثز الذكريات طوعا . وأخيرأء يأني التمثل. ومن ثّم» فالخيال الشكلي 
يشترك في تأمل الأشكال المميّزة» مع الذاكرة» أي مع هذا الزمان 
العادق والمعروف جد . 


فهنا يلقي باشلار الضوء من جديد على علاقة الخيال بالإدراك 

الحسيء أو بالأحرى بين العالم الخارجي المدرك حسياً والعالم الباطني 

للخيال» بحيث ينظر إلى هذه العلاقة في ظل حلم اليقظة بوصفها مبادلة 

خيالية تتم بين الواقعي والخيال؛ على أساس أن الشاعر يدعي داك] أن 
يمس الواقعي حتى عندما يتخيل»”*. 


0ط رلاء 1 ناك عناوقاقمم عنرية' كه كانه «درعوه ل ,لت ةاعطعو8 
(2) .6ط ع تمءجدق ]1[ ه[ عه ©::و انهم 1.6 , لما تسسات 
(3) .193 .ط روعع 501 ع1 اه «ألل' .[ , 0000 
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ولكنه يمس أو يطرق الواقعي على النحو الذي يعبر عنه كوجود 
جديد أو كحضور جديد با يُضفيه عليه من طابع شاعري ودلالات 
إنسانية؛ بحيث يصبح جزءاً من عالمنا الإنساني يتجذر بداخلنا؛ وذلك 
لأن حلم اليقظة يبقى: ني العالء أمام موضوعات العام, إنه يجمع العالم 
حول ا موضوع. في الموضوع"' '. بمعنى أن حلم اليقظة يجعل الذات 
تتمركز حول موضوعها على النحو الذي تتآلف وتنسجم فيه مع 
موضوعها. 

وهذاء يرى باشلار أنه من الضروري لفينومينولوجيا الخيال أن 
تدرس حلم اليقظة بوصفه فعلاً إبداعياء أي باعتباره حلم النهار 
الوبداعي الذي يتوسط ذلك التفاعل المتبادل بين الواقع الخارجي (أي 
الإدراك الحسي) والواقع الباطني (أي الخيال)؛ طالما أنه يستمد من 
العالم موضوعاته ولكن على النحو الذي يتجاوز فيه هذا العالم؛ كي يعبر 
عنه في صورة إبداعية جديدة: تُعيد إبداع العالم بموضوعاته. 


وبالتالي» فإن حلم اليقظة يكون ع صباً بالذكريات التي تُصبغ 
بالإبداعية» أي بذلك الذي يُساعدها على أن تبدأ حياتها الخيالية من 
جديد؛ ما دام أنه (أي حلم اليقظة) يتخذ العالم بوصفه رفيقاً في رحلة 
حلمه. أو في تلك الرحلة الخيالية» التي فيها يضع ال حالم أو الشاعر نفسه 
في العالم حتى يتجلى وينبثق له هذا العالم عبر تحدثه إليه. 

وبناءً على ذلك. فالخيال يحي ويّنعش من الذاكرة أحلام اليقظة 
القديمة من جديد؛ وذلك لأن الذكريات اللهامة لها قيمتها الخاصة 
بوصفها خبرة خيالية. فحلم اليقظة- إذن- يتيح لنا أن نحيا ماضينا من 
جديد على نحو واقعي؛ على أساس أنه: «منذ أن يتذكر المرء» فإن الماضي 
يدرك ببساطة في حلم اليقظة بوصفه قيمة الصورة الشعرية ذاتها شاه ات 
ولهذاء فإن أحلام اليقظة هي اللوحات التي تحمل طابع ماضينا»”'. 


0 .8 ععهموطط ”| عك عناوزانهم هلا , 00 
(2) .89-90 بطط بونمءم2 1[ هآ عك ءناوثاةمم هط ,لتماعطعود8 
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بمعنى أننا حين| نستدعي الماضي أونتذكره في حلم يقظة؛ فإنه يعمل على 
تجديد وإحياء وإنعاش هذا الماضى كوجود جديد. 

ويسوق لنا باشلار في هذا الصدد مثالاً عن حالم البيت كما جاء 
بيانه في كتابه «شاعرية المكان»: فحلم اليقظة هنا يتعمق إلى حد أن بجال 
سحيق ينفتح أمام حالم البيت. محال يجتاز أقدم ذكريات المرء. فالبيت هنا 
يتيح لنا استعادة لمحات من حلم يقظة يرضيء العلاقة بين الخيال 
والذاكرة. فمن خلال حلم اليقظة تتداخل البيوت التي عشنا فيها 
ونحتفظ بكنوز الأيام الماضية. فحين] نسكن بيتاً جديدا (أي سكنى 
صورة البيت)» ترتد إلينا ذكريات بيت الطفولة. بحيث نتوقف عند 
مرحلة معينة من الطفولة لا نستطيع تجاوزها. 

ومن نّم فإن الأماكن التي عشنا فيها حلم يقظتنا تُعيد تأسيس 
نفسها في حلم يقظة جديد. فإننا نحيا ذكريات عن البيوت القديمة التي 
كنا نقيم فيها من جديد. بحيث تتيح أحلام اليقظة لبيرت الماضي أن 
تدوم وتبقى معنا كأحلام. 

وبالتالي» فالبيت يحمي حلم اليقظة والحالم؛ بل ويتيح للإنسان أن 
يحلم بهدوء؛ إذ أنه واحد من أهم القوى التي تدمج ذكريات وأحلام 
الإنسبات معاء ومبدأ هذا الدمج وأساسه هو حلم اليقظة. فإننا- بذلك- 
عندما نحلم بالبيت الذي ولدنا فيه فإننا ننخرط في ذلك الدفء الأصلٍ 
المنبعث من البيت. بحيث يحيا الإنسان المحمي في داخله. 

ومن نّم فحلم اليقظة عند باشلار بمثابة حلقة الوصل التي تربط 
اللكرياك الستعادة ومعايشة تلك الذكريات من جديد. بحيث يصبح 
البيت- المستعاد في حلم اليقظة- هنا هو الحاضر الغائب: حاضر في حلم 
يقظة جديد تتجدد معه أحاسيسنا ومشاعرنا إزاءه» وغائب لأنه يعد شىء 
من الماضي أو شيء متذكر لم يعد له وجوداً واقعياً. فحلم اليقظة- إذن- ينقل 
الحالم من حالة السكون والثبات إلى حياة الحركة والنشاط. وهذا ما شبهته 
صاند بالطريق الذي عليه نصبح في حالة حركة نشطة بقولها: «أي شيء 
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أجمل من الطريق؟ ! إنه رمز وصورة لحياة نشطة ومتنوعة»”'". 

فبالنسبة لباشلار» تبلغ سهات المأوى حداً من البساطة ومن 
التجذر العميق في اللاوعى يجعله يُستعاد بمجرد تذكره. أكثر من محاولة 
وصفه؛ إذ أن البيوت التي نعود إليها في أحلامنا تنفر من كل وصفء 
فوصفها يشبه محاولتنا تفريج الزوار عليها. فقد نستطيع أن نحكي كل 
شىء عن الحاضرء ولكنء ماذا عن الماضى ! فبيت الطفولة يجب أن 
يحتفظ - إذن- بظلاله» التي لا نلمحها ولا نشم رائحتها إلا في الشعر. 
فكل ما يقوله- ويستحضره- لنا عن بيت الطفولة يكون كافياً لجعي في 
حالة حلم يقظة» أي ليضعني في الأحلام حيث أجد السعادة في إحياء 
ذكرى الماضي بشكل إبداعي جديد. وعندئذ يأمل الشاعر أو هذا الحالم 
أن تمتلك صفحته الرنين الصادق الذي نصغى من خلاله إلى أبعد 
ذكرياتنا. ولهذاء على نحو ما صرح بذلك سان- بوف86©1176 - 52311116 
قائلاً: «دع الصورة تطفو بداخلك, دعها تعبر بلطف ورشاقة؛ فأقل 
القليل منها يكفيك»0'. 

ومن نّم فعن طريق حلم اليقظة تظل طفولتنا حية بداخلناء بل إن 
وحدة الذاكرة مع حلم اليقَظة- أيضا- تحفظ للأشياء دوامها وبقائهاء 
بل وتكفل لا الجدة والحيوية عند إحياءها من جديد في الصورة الشعرية. 
وربما هذا ما دفع باشلار إلى القول بأن: «الشعر يقدم لنا الصور على 
النحو الذي نتخيلها في «الدفعة الأوّليةَ 612 1611هة1 «للشباب»)” . 

ويعني ذلك أن ما قد يصبح محرد شيء مفى في حياتنا الأولى 
المبكرة» أي في طفولتنا يُعاد تخيله ونستدعي ذكراه في ثنايا أحلام اليقظة. 
بحيث تصبح الذاكرة هنا ذاكرة مثالية تستحضر الشيء- عن طريق 
الخيال- على النحو الذي تبه الحياة من جديد» وعلى النحو الذي تنفتح 


)010 باشلارء حماليات اللكان» صفحات 38- 40. 
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عليه. فوحدة الذاكرة والخيال داخل حلم اليقظة يمكنها أن تُبدع 
الوجود الجديد للعالم وللطبيعة» والذي فيه تنفتح لنا ماهيتهم|. 

ومن نَم ففي حلم اليقظة يكون الحالم مُنغمساً ومستغرقاً في حلم 
يقظته» والذي فيه يقابل العالم» العالم في ذاته. ولهذاء لا نندهش حينا 
نستمع إلى باشلار يقول بأن: «رجل حلم اليقظة وعالم حلم يقظته 
يكونان قريبان إلى حد أنهما يمسان بعضههم| بعضاء يتخلل بعضههم| بعضا- 
---- بحيث يمكننا أن نوجز» أنا «حلم اليقظة بقولنا: : أنا أحلم العالم؛ 
ولذلك فالعالم يوجد بوصفه» أنا «أحلمه»'"". فهنا نلمح حضوراً قوياً 
لأنطولوجيا الخيال عند باشلار في حالة حلم اليقظة التي تجعل الحالم 
متشابه مع العالم على النحو الذي ينصهر كل منهما في الآخر. وفي نفس 
الوقت يعد فيه الحالم مُبدعاً . فمع حلم اليقظة يبلغ ا حالم إلى الحالة المثالية 
للوجود التي يعبر عنها عن طريق الإبداع الخيالي. 

وينوه باشلار هنا إلى أن حلم اليقظة يقودنا- أيضاً- إلى ذكريات 
طفولتنا الخاصة» وقد صرح بذلك قائلاً إن: «أحلام اليقظة الخاصة 
بالطفولة ترتد بنا إلى حمال الصور الأولى 5عع2تدآ و0 6)نادءط هآ 
عط تحص م270 . وقد عير عن نفس هذا المعنى في موضع آخر بقوله إن: 
«الشعرء في وظيفته الكبرى» هو أن يمنحنا القدرة على استعادة مواقف 
أخلاف الاح 

وعلى ضوء ما سبق يتبين لنا أن بإمكاننا أن نحيا ماضيئا وذكرياتنا 
من جديد عن طريق الاستعانة بالصورة الشعرية التي تشع بحلم يقظة 
الشاغرالددى انعو ال تعد ع حون الااتماع كل العال والتروج 
الإنسانية. ومن نّم فأحلام اليقظة تجعل المتلقي قادراً على استعادة 
ذكرياته» وعلى طفو خبراته الماضية الكامنة في اللاوعي إلى الوعي؛ إذ أن 


0 هل بعأععصع[18 ها عك عننبوأاممم هط ,لبداعطعوة8 
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اللاوعى بمثابة المخزن الذي تترسب فيه خيرات الطفولة أو حياتنا 
الأول المكرة ديك انا كلك الحخشوارف لذ قكي راشا يت كل عون 
منتظرة الفرصة المناسبة للطفو إلى سطح الوعي. ولا يتحقق ذلك إلا في 
الم ا م ل ل 
وعيه بحيث يأتي تعبيره عنها في هيئة إبدا و 

والخذير:الذكر أتها إذا كان باقلآر قل أسد هذه التتدرة القاضة 
على استعادة ذكريات طفولتنا إلى حلم اليقظة؛ على أساس أن: «حلم 
اليقظة هو تقوية لذاكرة الخيال:0©. إلا أن المحلل النفسي فرويد قد 
روي الر عد من ل حلم الايل؟ وذلك حينم)ا صرح في كتابه 
(اتفسير الأحلام» قائلاً إن: «الأحلام هي إعلان عن ماضي 
الإنسان”*722. فطفولتنا بالنسبة لفرويد هي التي تطفو باندفاعاتها 
المكبوتة في الحلمء وطفولتنا هي طفولة الإنسانية» مختصرة في طفولة 
الشخص. فالحلم بوصفه فهارس 120665 يصبح- بذلك- أفضل 
أسلوب للاقتراب من معرفة النفس اللاواعية التي تنطوي على ذكرياتنا 
وماضيناء فهو بمثابة تحدث عن الوجود الإنساني اليقظ. 

وينبغي التنويه هنا إلى أنه بالرغم من تأكيد باشلار على وجود 
التمايز بين الحلم وحلم اليقظة؛ إلا أنه يقر باستمرار على وحدة الحياة 


.38 يوسف ميخائيل أسعد, أحلام اليقظة ما ها وما عليهاء ص‎ )1١ 

(2) .96 بط ,عأمءط غ1 هلا عل عاو أ1نمج هط , 000 

(3) وهذا نفس ما اثبعه الدكتور ناثانيل كليتان «قطم)ذه1؟1 أونهةط) هلا تجريبياً في 
مختبره في جامعة شيكاغو؛ إذ استخدم جهاز «مرسمة موجات الدماغ عط 
طام2108:2امءء07ع70]ء16ع) ومقعد إلكترود «(أي ذو قطب كهربي) صغير 
ووصلهم بالقرب من عين ودماغ موضوع التجربة» وقد نجح في التسجيل على 
ورقة الجهاز المتحركة كلاً من حياة ونبضات الحالم» واكتشف أن رؤى الحالم تُنقل 
أولا إلى الذاكرة. .264 .2 ,«وء أإعطاوعىم 0:5 ةاعطعة 8)» ,و0 مغوتعط6 

(4) نقلاً عن: تامر إسماعيل سفر» «مدخل إلى سيكو لوجية ا حلم في جلة ا معرفة 
(سوريا: العدد 444 سبتمبر 2000م)» صفحات 129-126. 
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الحلمية» على نحو ما صرح بذلك في كتابه «الهواء والمنامات» قائلاً إن: 


«وجودنا الحلمي أ أده عمغاة عنامه يكون واعييدا إن ة يستهمز 
بنفسه في خيرتي النهار والليل»”''. 

والحقيقة أن باشلار لم يؤكد على وحدة الحياة الحلمية فحسب؛ وإنما 
يؤكد- كذلك- على إيجابية حلم اليقظة؛ إذ أنه مع حلم اليقظة يصبح في 
الحلم الليلٍ نفسه قدراً كبيراً من الوعي. هذه الدّات الواعية التي يهبها 
حلم اليقظة للحلم الليل» وهذا ما جاء على لسان روبير دوسنو رع 106 
5 في «أملاك عامة 12028106 16إطنام»- على نحو مايذكر ذلك 
باشلار في «شاعرية حلم اليقظة» حينم عبر عن التدخلات بين الحلم 
وحلم اليقظة بقوله : #إن كنت نائياً وأحلم؛ دون أن أستطيع التمييز بدقة 

بين الحلم وحلم اليقظة: فأنا أتحكم دوماً بالديكور»””* . ويتبين لنا من 

ذلك أنه عن طريق حلم اليقظة الذي قد يصاحب ويتداخل معالحلم 
اللبلي يصبح هذا الحلم واع لجمال العالم» جمال العالم- بدوره- الذي 
يحلم به يُعيد إليه لحظة وعية. 

وهكذاء فحلم اليقظة هو بذاته راحة الوجود. سعادة شخصية» 
بحيث يدخل الحالم وحلم يقظته- جسداً وروحاً- في جوهر سعادة. فهنا 
تنشط الروح وتعملء في حين يهدأ العقل. وهذا ما عبر عنه فكتور هوجو 
أثناء زيارته لنمور 2161201055 (إحدى المدن الفرنسية) عام 1844م 
بقوله: «أقبل الليلء» صمتت المدينة» أين المدينة؟ سيدا كد كز ذا 1 
يكن مدينة» ولا كنيسة؛ ولا ساقية» ولا لون. ولا ضوءء ولا ظل؛ وإنما 
حلم يقظة. بقيت بلا حركة زمناً طويلاً» تاركاً نفسي تتداخل فيها كل 
هذه الأشياء التي يصعب التعبير عنهاء رصانة السماء وتعاسة اللحظة. لا 
أعرف ما كان يجري في ذهني ولا يمكنني أن أعبر عنه» كانت تلك إحدى 
اللحظات صعبة التفسير والوضصفتء» حيدث نخس ف اتنا تنيع منا 


(1) .31 .بط رومع 1ده5 ده له «41” ط ,لخن ةاعطعة8 
(2) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة. ص 11. 
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يسترخي وشيئاً آخر يستيقظ)!'2. 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن حلم اليقظة يعزز راحتناء ويكفل 
سعادتناء فبفضله يصبح كل شيء جميل. بل وسيكون عمله عظيراً؛ لأن 
العالم الذي يحلم به هو بدوره عظياً. ففي أحلام اليقظة الكونية- إذن- 
هناك نوع من الثبات والاطمئنان؛ طالما أنها حالة نفسية مبدعة تجد معها 
الروح راحتها حين) يضعها حلم اليقظة في العالم الذي تتخيله. 

وبالتالي» يحاول باشلار هنا إثبات أن حلم اليقظة بهبنا عالم روح» 
وأن الصورة الشعرية تدل على روح تكشف عالمهاء هذا العالم الذي تريد 
أن تحيا فيه؛ طالما أن حالم أحلام اليقظة يحتفظ بدرجة كافية من الوعي 
ليقول: «أنا الذي أحلم حلم اليقظة. أنا هو السعيد لأنني أ 
يقظتي, أنا هو السعيد بوقتي الرحب حيث لم أعد مضطراً للتفكير»””'. 
فحلم اليقظة يريح- إذن- الروح؛ في حين أن الليل لا يريح إلا الجسد 
فحسب. وقد عر باشلار عن ذلك مستشهدا بقول جورج صاند: «لقد 
خلقت النهارات لتُريحنا من ليالينا؛ بمعنى أن أحلام يقظة النهار خلقت 
لأرعها من اتحلمتا الليلية»” "يشساعدتاكه إذن- على أن نسكن في العالمء 
وأن نسكن سعادة الوجود. أي أنه يتيح لنا أن نحيا بالقرب من العالمء 
وأن ننفتح عليه بالنحو الذي يكون عليه. 

في حين أن: حلم الليل ليس لنا. إنه ليس ملكنا. إنه بنظرنا 
خاطف» أكثر الخاطفين مدعاة للحيرة: فهو بخطف وجودنا»””'. ويعنى 
ذلك أنه إذا كان حلم اليقظة يُعلمنا كيف نقيم بالقرب من العالم على 
النحو الذي ننصت فيه إلى تحدثه إلينا؛ نقول بالرغم من ذلك نجد أن 
أحلام الليل» ليست أحلام حياة؛ لأنها الأحلام التي نقصها حين) يقبل 


.15 نفس المصدر السابق» ص‎ )١( 
.28 نفس المصدر السابق» ص‎ )2( 
.58 نفس المصدر السابق» ص‎ )( 
.126 نفس المصدر السابق» ص‎ )4( 
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نور النهار. ولكنء كم أضعنا من الأحلام! 

ولهذاء ينبغي علينا أن نقول- بخلاف علاء النفس- إن أحلام 
الليل» وليست أحلام اليقظة بلا تاريخ» لا تُضِيء إلا من منظور فناء 
للذات الحالمة» ويستدل باشلار على ذلك من خلال طرح العديد من 
التساؤلات الاستنكارية: «بين| الموضوع هو موضوعٍ أحلام يمكن 
سردهاء ما أن نخرج من إطار الليل- في قصة- هل من أحد يستطيع أن 
يقول لنا من هو الموجود الحقيقي للشخصية القنعة؟ هل هو حقاً نحن؟ 
وحتى لو نستطيع سرد الحلم من جديد- أي استرجاعه في صيرورته 
الغرية- الينن برها نال الؤيشوة لمق ول بعر يكو مضييعء امو حواد برب 
من وجودنا؟ وهنا يتساءل فيلسوف الحلم: هل أستطيع - حقاً- الانتقال 

من الحلم الليلٍ إلى وجود الذات الحالمة؟2'70. 

وعلى ضوء ما سبق يرى باشلار أن التركيز على الأحلام الليلية يعني 
الاهتام بالإنسان دون ذات؛ طالما أن الذات في الحلم الليلٍ تضيع منا. 

ويُفهم من ذلك بأن هناك سماتٍ مشتركة بين الحلم وحلم اليقظة؛ 
على أساس وجودهما فيا بين الوعي واللاوعي و إن كان بدرجات 
متفاوتة؟ إذ يتميز حلم اليقظة بدرجة أكبر من الوعي من الحلم الليلي. 
وفضلاً عن ذلك يؤكد على أنهما يمثلان جانبي النفس الإنسانية. ولبيان 
وله يسع ا تمادر يهاه للع رع المدى مد حر كرد ين 
الفين الاتسافة» عحيك؟ وحمي اح عاو مقي السو بين" أ« دين 
115 لصف وأنيما أو نفس 48 .. فبالنسبية ليونج وأتباعه. يوجد في 
كل إنسان- سواء أكان رجل أم امرأة» نمسا (مذكرة) وتّفساً (مؤنثة). 
متعاوتين حيناً ومتخاظيمين حينا أخرى:» 

لحر م ا لسر عو 
أبسط وأنقى حالاته؛ ينتمي إلى الّفس أ ل . وذلك على أساس 


() نفس المصدر السابق» ص 128. 
(2) نفس المصدر السابق» ص 21. 
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أن حلم اليقظة الذي يكون- كا يدعي علاء النفس- بلا دراماء بلا 
أحداث,. وبدون تاريخ يمنحنا الراحة الحقيقية» الراحة الأنثوية» بحيث 
نستشعر- هكذا- بسعادة الحياة. ففي حلم اليقظة نجد العناصر 
الأساسية لفلسفة الراحة والاطمئئان بها تحمله من شعار العذوبة» 
والبطءء والسلام الذي يعد بمثابة الطابع المميّز للبعد الأنثوي في النفس 
الإنسانية والذي ينجذب إليه حلم اليقظة الذي يرتد بنا- بدوره- إلى 
طفولتنا. وربما هذا السبب يطالبنا باشلار بأن نحلم باللغة؛ إذ أن الحالم 
أو الفيلسوف المتأمل بوصفه حالما: «عندما يحلم باللغة؛ عندما تخرج 
كلماته من أعماق الأحلام» كيف يمكنه ألا يشعر بالمنافسة بين المذكر 
والمؤنث تلك المنافسة التي يكتشفها في أصل الكلام»”"' . 

وهذاءتيؤ كد باشلا نعل أننة يوعد دائ] اتكلافه يستينا يتعدر 
تخطيه. وبوجه خاص عل المستوى اللغوي: فالحلم هو المذكر أو 
الأنيموس. في حين أن حلم اليقظة هو المؤنث أو الأنيماء الذي لا نبلغ 
إليه إلا حينا نلج أعماق النفس الإنسانية» هذه الأعماق الحميمة التي 
تضمن في كل نفس إنسانية» «دوام واستمرار الأنوثة عع88626تنعء 13 
6الصلص! 125 ع2)0. 

ويسوق لنا باشلار مثال على ذلك؛ كي يبين لنا الطابع المميّز 
للكلمات المؤنثة عن الكلمات المذكرة؛ با تضفيه من عذوبة وجمال على 
الشىء. وقد عير عن ذلك بقوله: «كنت أحب معرفة أن أسماء الأنهار 
باللغة الفرنسية هي بصوزة غامة مؤنفة:وكه هذا طيعى | الأرت 
عطناك' 1 والسين عماء5 13ء الموزيل 21056116 12» واللوار ©1011 هى 
أخباري الوحيدة (وهى كلها ذات أسماء مؤئثة). بينما الرون 2866 16ء 
وَالْريئ 118 فى بالنسية ال :وخوون الخوية (فهى كلرات مدكرة) 7 

وهنا يؤكد باشلار على عذوبة ونعومة الكلمات المؤنثة؛ تلك 


() نفس المصدر السابق» ص 24. 
(2) نفس المصدر السابق»؛ ص 30. 
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العذوبة التي تتسم بها النَفْس أوهذا البعد الأنثوي في النفس الإنسانية 
الذي يكفل لحلم اليقظة الدوام والبقاء؛ إذلن يدوم حلم اليقظة إلا 
حين| تغذيه صور عذوبة الحياة. وبالتالي» فحلم اليقظة هو عطاء نُدرك 
من خلاله كمال الروح. إنه مظهر من المظاهر المتميزة للتفس المؤنثة. ذلك 
أننا نحيا في الأنيه| بأمان كبير» متعمقين في حلم اليقظة» ومحبين له. فمع 
حلم اليقظة نتعلق بالتفس المؤنثة مما يبعث فينا الشعور بالهدوء والراحة 
والاطمئنان والعذوبة والجمال» بل والإحساس بهناءة العالم. وربما هذا ما 
دفع جارارد جينيت 062616 061350 إلى القول تأن: الأكثر شيء 
ملفت للأنظار في مساهمة باشلار بوصفه حالم الكلمة 171/070-10:6817267 
هواهتامه- ولانقول استغراقه- بجسس الكلمة. أي المذكر 
وليك20 


وما يريد أن يخلص إليه باشلار هنا هو التأكيد على تلك الميزة 
الفيّاضة للكلمة المؤنثة بوصفها المفتاح لكل حلم يقظة» وبوصفها أساس 
لكل إبداعية في الشعرء فكون حلم اليقظة ينتمي إلى هذا الجانب الأنثوي 
في النفس؛ فإنه- إذن-: «لا يتوقف أبداً عن التدفق»6*'. وذلك لأن 
المؤنث هو جنس التأمل والصحبة الحميمة مع عمق الأشياء والعالم 
والطبيعة: #فأن تحب الأشياء بألفةء لذاتهاء وبالأساليب المتأنية للمؤنث» 
هو أن تدخل في متاهة الطبيعة الخفية للأشياء»””2. 

وبناءً على ذلك» يمكننا من خلال حلم اليقظة إضفاء معان جديدة 
على الكليات» وكأن الكلمة- حينا نحلم بها- تتعرى هنا من معناها 
لكي تكتسى معان جديدة ودلالات إنسانية جديدة بحيث تصاحب 


(1) أمءثالته صذ ,» عتاع ع1 01 عتطع© لله ععلمع6 عط[ «رع امع لعوة 0 
تعامالالا ,850.2 ,20 .701ا) ممعنهلطا.ط كلقط1' لاط لعاةاكصمةطا ,)ول 
.5 بطش ,(1994 


(360.22 ص2 ,.ل1ط]1 
(3) .32 ظاءى أ «عمغ88] »| عل 6119:6مج« هط ,لنواعطعو8 
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رفاق جدد تحضر عن طريقهم كوجود لغوي جديد. وبالتالي» ليس 
عليك كشاعر حقيقي سوى أن تحلم بالكلمات حتى تستشعر بداخلك 
المنافسة بين المذكر والمؤنثء» وأن تدرك- كذلك- الطابع المممّز للغة 
الشعرية على النحو الذي تتنحى فيه عن استخدام اللغة كمجرد أداة 
للتعبير أو كوسيلة لتوصيل معان وتصورات. 

والجدير بالذكر أن باشلار لم يتوقف عند هذا الحد في تأكيده على 
ملامح الاختلاف بين حلم اليقظة والحلم الليلٍ؛ وإنما ينسحب كذلك 
للقاكد غل اورجه الاختلات ارق والأنطو لوجي :بين الخال وحلم 
اليقظة: فالحلم يسير بشكل طولي فإذا ما أسرع؟؛ فإنه ينسى طريقه أما: 
«حلم اليقظة مسار سال عبار الك لمان فهو يعود لمركزه ليشع 
بأشعة جديدة 1133025 01006210 م)”1 , 

وعلى ضوء هذه العبارة يوجز لنا باشلار الطابع المميّر لحلم اليقظة 
بوصفه حالة نفسية مُبدِعة ناء)62”ء عتطواطء 29 لا تعيد إنتاج ما 
حلم به من العالم أو الطبيعة؛ وإنما يشع بنور الجدة عليهما من خملال 
إبداعهما من جديد حتى أننا لم نلتق بالعالم أو الطبيعة حقا إلا في حلم 
يقظة الشاعرء الذي فيه إظهار وإنارة للعالم وللطبيعة بعناصرها. 


على نحو ما نلمح ذلك بوجه خاص في حلم اليقظة أمام النار» هذا 
الحلم الرقيق الواعي بسعادته هو أكثر أحلام اليقظة تمركزا بطبيعته» وهو 
من أكثر أحلام اليقظة تمسكاً بموضوعه. أو بتعبير آخرء من أكثرها 
تمسكا بذريعته. وهذا هو سبب صلابته واتساقه اللذان يمنحانه جاذبية 
لا يملها أحد. ولقد أصبح هذا متفقاً عليه بحيث صار من المعتاد القول 
بأننا نحب نار الخشب في المدفأة ع106دوءط© ه1. فا يعنيه هنا هو النار 
الحادئة عدطلقء داع1 عل المنتظمة. المتحكم فيهاء التي تحترق فيها الحطبة 
الكبيرة بلهب صغير. أنها ظاهرة رتيبة ومُضيئة وكاملة حقاً: فهي تتكلم 
وتطير» وتُغني. وتما لا شك فيه أن النار المحبوسة في المدفأة كانت 


(1) باشلارء التحليل النفسي للنار؛ ص 28. 
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بالنسبة للإنسان أول موضوعات حلم اليقظة» ورمز للراحة» أي كانت 
دعوة للراحة. ولا يمكننا تصور فلسفة للنار بدون حلم يقظة أمام 
الحطب المشتعل. ولذاء فالحرمان من حلم اليقظة أمام النار» هو في نظر 
باشلار فقدان الاستخدام الإنساني الحقيقي والأول للنار. 

واقا لا كك قنهك ايض أن النار تدفىء وتريح؟؛ إلا أننا لا نعي 
خيدا هذه الراعة إلا اتقاء تمل ظويل إلى عد كينو لاتحعطن ببعادة 
النار "إلا إذا وضعنا مرفقينا قوق 'ركعينا وراسبا ين كفنا ولق د جاءراء 
كا يقول باشلار- هذا الوضع من زمن بعيد. فالطفل يتخذه أمام النار 
بشكل طبيعى. ولعله سبب اتخاذ تمثال «المفكر» للنحات الفرنسى 
الشهير رودان 20015 لوضعه القائم. 

ولقد جاء باشلار بمثل هذا التشبيه لكي يؤكد هنا على وجود نوع 
خاضن من الانقباه للنار أئ بالاأحرى كمارسة حلم اليقظة أمام السانة 
التي تبعث فينا الدفء والراحة» بل وتكفل لنا التأمل أمام النار المتدفقة 
من المدفأة رمز الراحة والدفء. فهنا يشير باشلار- إذن- إلى انتباه 
خاص جداء ولا يشبه في شيء انتباه الترقب أو الملاحظة . ومن النادر 
جداً اتخاذه أثناء تأمل آخر؛ طالما أن كل حلم يقظة أمام اللهب يهب 
للحالم مزيداً من متعة الرؤية» وعالماً آخر للمرئي دائماً. فإنه يدفعنا 
ويجبرنا على النظر والتأمل؛ بل ويُخلد حلم يقظة أولى . فإنه يمفصلنا عن 
العالم الواقعي. ويكبر ويضخم عالم الحالم. ذلك لأن اللهب بحد ذاته له 
حضور كبير؛ ولكن بالقرب منه سنذهب في الحلم بعيداً جدا» حتى يبدو 
وكأننا: : (انضيع ف أحلام اليقظة 165مء167 مء 6170م 720156 . 


والع صر و امار روات لي ال ار 
الحديد الذي فتح لنا حلم اليقظة بوابته؛ بحيث أصبح اللهب عالم للحالم 
وحم 2 قد لطر رار مثلم| يُبِدِع اللغة؛ ؛ طالما أنما تعبرعن حمال 
العالم 7105206 11ل 146اه8 عظنا. ومن ثمء فبالقرب من النار لابد من 


(1) باشلا شعلة قنديل: صفحات 7--8: 
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الجلوس. لا بد من الراحة دون النوم, لابد من قبول حلم اليقظة المتميز 
مواضوعيا: «فحلم اليقظة يُعلمنا أكثر مما تفعل التجربة)”2. 

ويفهم من ذلك أننا لا يمكننا- كما يعتقد باشلار- دراسة إلا ما 
حلمنا به أولاً. ولهذاء فالعلم نفسه يتأسس على حلم اليقظة أكثر ما 
يتأسس على التجربة؛ ولا بد من التجارب لمحو ضباب الحلم: افا يكون 
مصطنعاً بشكل خالص بالنسبة للمعرفة الموضوعية يظل واقعيأ وفعالا 
بعمق بالنسبة لأحلام اليقظة اللاشعورية 2806616 وع! 


2020 0 
20 0 0000065 


وتجدر الإشارة هنا إلى أن باشلار قد ذهب برؤيته لحلم اليقظة إلى 
أبعد من هذا؛ وذلك حينا رأى أننا نفسيا من خلق حلم اليقظة: «فحلم 
اليقظة الخاص بنا خلقنا وحددنا؛ لآن حلم اليقظة هو الذي يرسم آخر 
حدود عقلنا»””". وقد أكد بريتون في «بقعة ضوء» على نفس هذا المعنى 
بقوله إن: «الإنسان؛ هو هذا الحالم الصارم»”. 

ويعني ذلك أن باشلار يرى الإنسان بوصفه الحالم. كما يستخدم 
كلمة «شاعري 116 24806410. التى يعني بها- كما نوهت من قبل- هذا 
النمط الخاص من حلم اليقظة؛ نقول يفهمهاهنابالعنى 
الاإستمو لوجي. أي بمعنى ١ينتج‏ أو يصنع 080010156» كما ورد ذلك في 
كتابه اشاعرية حلم اليقظة»؛ وذلك عندما تمنى أن يُظهر حلم اليقظة 
نوضفة العا أو فنعا خا 

بتعبير آخرء إن باشلار يرى أن الحالم ليس ببساطة منتجاً 
#ناءغ001!؛ وإنم| بالأحرى هو نفسه يُصنع عن طريق أحلامه التي 


)تكست التكيل اقبي لان فدات 29-28 

(2) نفس المصدر السابق» يتات 30-386 

(3) نفس المصدر السابق» ص 1 15. 

(4) ,س«مماععظ8 لمح لمواعطعة8 01)» أرعلاياه علوتلة6 ]1 عط 1 » ,وحةن) ممك 3/121 
20305 
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ييارسهاء بحيث يصبح حلم اليقظة هنا هو المنتج وليس الحالم. 

فياشلار هنا - إذن- يتحدث عن حلم اليقظة الإيجابي» أئ: «احلم 
اليقظة الذي مع 22001114 1نان 26 مم7 . فهنا يضعنا باشلار 
لمات اس اك ا اد 
بالأحرى حلم اليقظة الشعري الذي يوقظنا من سباتنا العميق حين| 
عد تي امور ال بحت سخديقطها سكل الكر حجر 
«أنا أحلمء + إذن آنا موتجوىم” 6 قوسواك الذذات الخالة معنا هو ال تقبس 
الوقك وجوه الاصيورة الك شارك و غالها ودلها تسحرن علبي 
وتكتنفه حتى ينصهران في بوتقة واحدة (أي الحالم والصورة)؛ بحيث 
يلتحم ويلتصق بالصورة التي تثير إعجابه واندهاشه. والتي ينفتح عليها 
في تألقها وانبثاقها. فهنا يتولد حلم اليقظة بشكل طبيعي في طيات 
الوعي بتلك الصورة الشعرية؛ إذ أنه من خلال حلم اليقظة ندرك 
الصورة في تألقها وانبثاقها. 

وهذاء ففي أحلام اليقظة التي تحلم بالموضوعات البسيطة 
والمألوفة» كأن تحلم بفاكهة» بزهرة» أو بأي موضوع مألوف. تغدو هذه 
الأشياء فجأة لها ثقلها وأهميتها؛ بحيث تطلب منا أن نتأملها ونحلم 
بقرمهاء وأن نساعدها على الارتقاء إلى مرتبة صحبة الشاعر في حلمه؛ فيا 
أن يختار الشاعر إحدى موضوعات العالم , المألوفة؛ حتى يغير الموضوع 
نفسه وجوده» بحيث يرتقى ي إلى مرتبة الشاعرية. 

نجع بتكي للد ذو تظييعم العلااده بين الخال وعا ليه عاد كه 
وثيقة وقوية؛ بحيث ينصهر كل منهما في الآخرء ويصبح الحالم بحلم 
اليقظة والعالم مندمجان معاً. فهنا يوجد ال حالم على نفس مستوى وجود 
العالم» بحيث يتم ربط وجود الحالم بوجود العالم . فمع حلم اليقظة 
الشعري لا نمس إلا عالم فريد. أو بالأحرى حالة فريدة للعالم تستولي 


(1) .130-131 بطط بعطمءهغ]] هل ع0 عنوقاة6مم هط ,لعتاعطعة8 
(2) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة: ص 132. 
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علينا وتكتنفنا. ولكنء ينبغي أن نلاحظ هنا أن أحلام اليقظة الأكثر 
عمقاً والأكثر خصوصية التي يختص بها شاعر ما تكون قابلة للاتصال 
والتواصل؛ بحيث يتواصل معها وعي آخرء ألا وهو وعي المتلقيء أو 
هذا الحالم الآخر. وهذاء «يُعلمنا الشعراء العظماء كيف نحلم)”'". إنهم 
يغذوننا بالصور الشعرية التي بفضلها نُكئف أحلام يقظة الراحة. 

ومن نّم يتحدث باشلار هنا- عما يُسميه- «حلم اليقظة المؤّْسس 
0251111 ) عتترع 1169 ولك أىّ الذي ينتج حالمه» أويؤسس الذات 
أو هذا الوعى الجيد» سواء أكان الوعى الذي يعبر بطريقة إبداعية جديدة 
عن حلمه بالواقعي (أي وعي المبدع)» أو كان الوعي الذي يتواصل مع 
هذا الحلم المكتوب (أي وعي المتلقي). ولهذاء يدعونا باشلار إلى أن: 
«نحلم ما نره» ونحلم ما نكونه)””'. 

وهنا يوجه باشلار انتباهنا إلى التلاقي بين عالمي الواقع والحلم في 
حلم اليقظة» بحيث يتداخلان» ويخلقان عالما ثالشا ملتبسا بين الواقع 
والحلم. وهذا ما أكد عليه في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» بقوله 
إن: «كل حلم له واقع»””'. فالحالم- إذن- حينم! ينصت إلى الرنين المنبعث 
من كل الأشياء المحسوسة؛» ويستشعر - كذلك- ألفة تلك الأشياء 
المحسوسة. فأنه يصبح بذلك «حالم العالم ع0م210 عل عدباع89] عال أي 
ينفتح على العالم» والعالم- بدوره- ينفتح له. 

ومن نّم ففي حلم يقظة الشاعر يكون العالم متخيّلعلى نحو 
مباشر. وهنا نلمح إحدى مفارقات الخيال: فبين| يرسم المفكرون الذين 
يعيدون تأسيس العالم» طريقاً طويلاً من التفكير» تبقى الصورة الكونية 
مباشرة. فهي تهبنا الكل قبل الجزء. فإنها تهبنا العالم في غزارته. إنها 
تقول الكل. فصورة واحدة تجتاح كل العالم» وتنشر في كل العالم 


210 نفس المصدر السابق» ص 15 
(2) نفس المصدر السابق» ص 140. 
(3) .1 .2 انرما[ ها عل دءأمءسةع][ دء| اه مدع 1 هط ,لم ةاعطعو8 
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السعادة التي نشعر بها حينا نسكن عالم هذه الصورة نفسه. فاحالم هنا- 
إذن- جع امب رواع ا ر جيرا كلت اخضور؟ لكر به الح مخ 0 
والتى منحته وحدة عالم: : «فما أن ينفتح العالم لنا عن طريق الصورة. فإن 
الحالم يسكن هذا العالم الذي قدم له تواً)”"". 

وبالتالي» فإنه في الصورة الشعرية ومن خلاها يولد لنا عالماء هذا 
العالم الذي يُتاح لنا- عن طريق حلم اليقظة- أن نقيم فيه. فحلم 
اليقظة- بذلك- يهب الحالم انطباع أنه «في بيته»» في العالم المتخيّل. 

فهذا العالم المتخيّل يمنحنا إحساس بأننا «في بيتنا». ولجذاء فإن 
الحالم في لحظات عزلته ووحدته لا يكون- في الحقيقة- وحيدا ؛ وإنما 
بالأحرى يصاحبه العالم الذي يتجلى له في طبيعته المادية» وهذا ما عبّر 
عنه بقوله: «اسمع! إذا شعرت بالضجر من لحظة الانعزال؛ فإنك تكون 
قد توقفت [عن الحلم ] » ففي الحال قد ير تجف العالم من مجموع 
0 

ومن نّم فالشاعر يحيا حلم يقظته يقظأء يبقى في العالم؛ إذأن حلم 
اليقظة يجمع الكون كله حول- وفي- شىء ماء وقد عير ريلكه عن ذلك 
بقوله : اعبر كل الموجودات ينفتح مكان فريد» مكان حميم على العالم200, 

وكين زا عا سين نا بعلم المقظه الشعريى باو بزو ماوع مهيا كاد 
يمحيظاة اذاه عملذا بلع إل ما بيصي بانسلان «النفسية المذهبة [أي 
ذهبية اللون] 0016 عسموتء نرو». أي التي تم تُبقي الوعي مستيقظاً؛ ؟إذ 
أننا اللا نغفو أمام ليب شمعة»”” . فبفضل اللهب؛ ءل تعد عزلة الحالم 
أبداً عزلة فراغ؛ إذ أنه يُضِيء تلك الجبهة المتَأملة» يصاحب الحالم في عزلته 


(1) نفس المصدر السابق. صفحات 151-150. 

(2) ,عترطهمممعاترمء عينوأكبراط هلا ع4 عاد أأهترمنله1 6اأطناء قاط ,لتةاعطعوط 
20650[ 

(3) باشلارء جماليات الكان» ص 184. 

(4) ---- شعلة قنديلء ص 15. 
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ووحدته؛ بل ويرافقه في أحلامه وذكرياته» ليس بوصفه مجرد واهمب 
للضوء فحسب؛ وإنما بوصفه الصديق الوحيد الذي يسمح له الحالم 
بالتواجد معه أثناء عزلته. فلهيب الشمعة- كا يعتقا. باشلار - يستثير 
لدى الحالم صور متخيّلة بلا حدود. وكأن اللهب ظاهرة العالم نفسه 
بالتسية لحام العالم. وهلا ناغير عشه زشماء لاته الاميسيكارية: واليس 
العالم حرا في لهب؟ أليس للهب حياة؟)217. 


وقد عبّر عن نفس هذا المعنى في موضع آخر بقوله: لبوسع 
الفيلسوف أن يتخيل أمام هيب شمعته؛ أنه شاهد عالم يتوقد»”*2. فلهب 
الشمعة يستدعي إلينا أحلام يقظتنا الماضية» فإنه يعيد لحظات عزلتنا من 
أقاصي ذكرناتنا. وهد] هاعر عنه ليشتنبرج 11011625618 بقوله إن: 
«الإنسان [وبوجه خاص اي بحاجة ماسة إل صحبة. فإنه حين)| يحلم 
في العزلة دعر عر أقل أمام الشمعة المشتعلة 16لء0صفطك 15 


لالت 5 


وفي هذا الصدد يقص لنا باشلار حديث تيودور دو بانفيل 
8325111 ع0 ع1116000:6' عن سهر كامون 081206825)» وما يصاحبه في 
لحظات عزلته؛ إذ يروي بانفيل أن: شمعة كامون قد انطفأت» فواصل 
الشاعر كتابة قصيدته على بصيص النور المنبعث من عين قطه. ويعلق 
باشلار على ذلك بقوله: «على بصيص عين قطه! ياله مسن ضوء ء لطيف 
6 فهنا قد عاش كل من الشمعة والقط حياة مشتركة مع 
الشاعر. حياة مُلهمة» ؛ حياة موحية مع الشاعر أو هذا الحالم. فمع 
الشمعة؛ أو نار الإلهام» كانت تحيا القصيدة د 


في حين كان القط جالس هناك على منضدة الشاعر» وكان الذيل» 


(1) نفس المصدر السابق» صفحات 25- 26. 
(2) نفس المصدر السابق.ء ص 40. 
(3) نفس المصدر السابق» ص 42. 
(4) نفس المصدر السابقء ص 47. 
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شاهق البياض» هناك في مواجهة المكتب . كان ينظر إلى عين سيده. إلى 
يد معلمه وهي نجري على الورقة : «نعم» كانت الشمعة والقط ينظران إلى 
الشناع وه ا ا 0 


ومن نَّم» كيف لا يحتفظ كل شيء بدفعة نظرته؛ بدفعة ضوئهء 
بحيث يعوض عن فناء وزوال أي منها بمزيد من التعاون بين الآخرين. 

بمعنى آخرء أن عين القط هنا التى تتابع بصبر وتأن الشاعر وهو يجلب 
لخادم إل خضي جم بجو انفد ان لو وو لكتورك ١‏ لوفو فيلت 
نقول في تلك اللحظة تقوم عين القط بنفس دور الشمعة التي انطفأت. 
في اللححظة الس تقد نيا التقسلمقت إذنت كريفه لا عرس الشاف ب 
الذي يرغب في بلوغ مبتغاه- أن عين القط بوصفه منفذ- ضوء -50716 
101156د]1؟ ! فمن المؤكد أن القطء هذا الموجود اليقظ الذي ينظر وهو 
الريواضل سورب كامول مل علهير ان واسيخام الضبو” العف 
من عينه مع وجه الشاعر المشع بضوء ء عبقريته27. 

وما يريد أن يخلص إليه باشلار هنا هو أن يبين لنا كيف أن 
الموضوعات الخارجية مهما كانت بسيطة أو مألوفة سواء ليب شمعة» 
أوعين القطء فإنها بالرغم من بساطتها؛ إلا أنها تتصاحب هذا الحالم في 
لاي الروك ا اد سا ور لمر أو لصت مزع ات 
عزلته. أي أنها تصاحبه في الحظات تدفق وانبئاق أحلام ية يقظته واستعادة 
ذكرياته على تلك الورقة البيضاءء أي بإيجاز» أنها تصاحبه في الحظات 
إبداعه حتى أنها تتوحد مع الحالم وتحمل ملامح تأمله وحلمه الذي 
ينعكس على وجهه المشع بنور إبداعه. 

وتجدر الإشارة هنا إلى أن هذه الصحبة أو العلاقة الحميمة بين 
الال والرضرعاك القازضة الخيلة نه تسل بوميرع ل عاليفن 


.49 نفس المصدر السابق. ص‎ )١( 
.48 نفس المصدر السابق. ص‎ )2( 
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التصوير”''» وبوجه خاص في لوحة «فيلسوف في تأمل 2ع عطم11050طم 
1 ١لرمبرانت‏ 1610672004 التي تجسد بوضوح- ما تُسميه 
صاند- «جدل الواضح- الغامض)»؛ إذ تتوحد الأشياء الخارجيةء بل 
والغرفة نفسها مع الفيلسوف المتّألى. حتى أنها تحمل نفس طابع 
الغموض والوضوح الذي يتميز به الفيلسوفء والذي نبع من فيض 
أفكاره وتأملاته. 

وقد عبرت صانئد عن هذا في هامش صفحة من مقاللها عن 
«الواضح- الغامض» في روايتها «كونسولو و0251061©» بقوطا: «غالباًء 
ما كنت أتساءل عن مكمن هذا الجمال» وكيف كان من المستحيل أن 
أفنقف لى أرونك أن أنقل سره إلى تمن أخرى. ماذا! بلا لون» بلا شكل» 
بلا نظام وبلا وضوحء سيقال لي: هل تستطيع ا موضوعات الخارجية أن 
تضفي وجهاً يتحدث إلى العيون والروح؟ فالمصور وحده يستطيع أن 
يجيبني تجيبني: أجل» أنني أفهم ذلكء. وسوف نستدعي إلى أذهاننا لوحة 
رمبرانت «الفيلسوف في تأمل»» أي سنتذكر هنا: تلك الغرفة الكبيرة 
الضائعة في الظل» وتلك الساالم اللامتناهية» التي لا نعرف كيف تدورء 
وتلك الأضواء الغامضة في اللوحة» وكل هذا المشهد الغامض والواضح 
أذاو اح ودلك اللو القوي تاغل فاخل يل بضرر - وعالا 
إلا بلون أسود فاتح, وأسود داكن» ذلك السحر للواضح- الغامض» 
وتلك اللعبة الضوئية التي نلمحها على أبسط 00 


(1) بالرغم من تأكيد باشلارعلى أن كلا من الصورة الشعرية والصورة الأدبية هي 
المجالات التي يتجلى فيها نشاط الخيال؛ إلا أنه اهتم إلى حد ما بفن التصوير» 
على نحو ما استهل الفصل الثاني من كتابه «الماء والأحلام» بعبارة نيتشه: «يجب 
أن تصبح مصورا (أو رساما)؛ كي تفهم الصورة.» 

7 ر5ءداع]! دا 1ه :ه18 ط .ل تواعغطعهة8 
وعلى نحو ما صرح في كتابه «قانون الحلم «قائلاً: «إن المصورء شأنه شأن كل 
مبدع» يعرف حلم اليقظة التأملي» حلم اليقظة الذي يتأمل في طبيعة الأشياء». 

28 رودق[ عكه 18201 عا , لس م حت 


364 جبالناتث الضووة قن قليف عابهرن تادز 


تكن- حقاً- تستحق النظر إليها. ومن نّم لم تكن تستحق التصوير 
ولكنها باتت'الآن في غاية الأهمية» في غاية اللجمال. بحيث ل يعد في 
مقدوركم رفع أعينكم عنهاء فهي موجودة» وجديرة بالوكرة 

ينبغي أن نلاحظ هنا أن كل شيء في اللوحة مهما كان بسيطاًء 
حتى يبدو للوهلة الأولى بأنه غير جدير بالاعتبار» نقول بالرغم من ذلك 
فإنه يكون قادراً بذاته على أن يتحدث إليناء أي يفصح ويكشف لنا عن 
هذا الفيلسوف المتأمل + فطنات“"العموقن الذىا سوه اللوحة».والدئ 
يصبح بفضل الصورة المعبرة- أي بواسطة الخطوط والأشكال والألوان 
والإعياءة عايه قي الوضوع بطامنا ابا حال لمعب ادسج عيذ 
الفيلسوف المْتَأمِل أو الحالم: حيث أننا نشاهد في اللوحة فيلسوف جالس 
إلى جوار نافذة في حالة تأمل غارقاً في الظلال؛ إلا أن قوة] أعياة عده 
ضوء قادم عبر نافذة وحيدة. وقد أدخل رمبرانت متعمدا مصدرين 
للإضاءة داخل اللوحة للمقارنة بين ضوء النهار القادم عبر النافذة» 
وضوء النار القادم من أقصى يمين اللوحة. والشخصية المتأملة الغارقة 
في هذا الظلام تتناسب نفسياً والفراغ المحيط بها في سكون تام. وقد 
اج لير واف اوجح البولسوك و كالنواجد .كا أنه برع في 
اقتناص ملامح الوجه المتأمل والتأكيد عليه للإيجحاء دالظلام وإعادة 
توزيع الضوء على وجهه وكأن الضوء دخل متسللا” فعا فنشنا فهر 
بوحدة هذا الفيلسوف. إنه لا يشعر بها حوله من فيض دفعة أفكاره 
التأملية. وما طرحته على وجهه من ثراء روحه يسهل على المشاهد إدراكه 
بمجرد إلقاء نظرة على هذا الجالس العم بالحرارة العقلية» وما تشعه من 
حيوية تحيط بالفيلسوف رغم السكون. وقد بدت ألوان رمبرانت براقة 
لتتسق مع الحيوية العقلية رغم الإعتام الذي يسود اللوحة» ورغم 
التضاد القوي بين النور والظلام» أو , بين الوضوح والغموض الذي 


(1) باشلار» شعلة قنديل» صفحات 13- 14. 
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يسود اللوحة» والذي نستشعره سواء من خلال الأشياء الخارجية 
التفبيظة اللحيفلة للشو فنا أومن لال الفيلسوف المتامل 'لفينه”. 
والغامض؟» وكيف يكتب؟» بل وأبعد من ذلك كيف يتحدث إلينا 

في اللقيقة» لين أماضاك كا سنا باشلا رد ستوى أن تشارك في 
عالم هذه الصورة.» وننفتح عليه؛ وننصت إلى الصوت المنبعث منها. 
بإيجازء ينبغي علينا أن ندع الصورة تتدفق داخلنا وتتجذر فيناء حتى 
يمكننا إدراكها في تألقها وتجليها في وعينا. وعندئذ»ء سرعان ما سندرك 
أن هذا العالم الجديد الذي يشع ويسطع- في وعينا- هو عالم أو حياة 
تتحدث إليناء وما علينا سوى الإنصات إليها؛ ولمذا يرى باشلار أن: 
«الشعراء علجوتنا فخ الانصاك 2 


(1) فاطمة علي» «رهبرانت «2 في جلة أخبار اليوم (القاهرة: بدون تاريخ)؛ صفحات 
10-9. 
(2) باشلار» شعلة قنديلء ص 50. 


المصل الحكامس 
إدراك الكيفيات الجمالية في الخبرات 
الئنشة 


يها 


لقد كشفت لنا الفصول السابقة عن أن باشلار قد كرس دراسته 
الجهالية برمتها لوصف ماهية الصورة الشعرية فينومينولوجياً. فكان 
بحثه ينصب على دراسة فينومينولوجيا الصورة الشعرية حين تنتقل إلى 
وَعَيدا (كتمتلقين ) أو ضيرتا المباشرة ها» لسين نا كنت ميت تلك 
الصورة الشعرية في خبرتناء وكيف تؤثر خبرتنا ني فهم وإدراك هذه 
الصورة. ويرجع هذالى فهم باشلار- كالعديد من 
الفينومينولوجيين”''- للفينومينولوجيا كمنهج لوصف عملية اتصال 
الوعي بالعالم. فإن معنى الظاهرة لا يكون في الظاهرة نفسها فحسب؛ بل 
إن معنى الظاهرة يكون مرتبطاً بأفعال الوعي نفسه. ومن نّم فقد كان 
لتطبيق باشلار للمنهج الفينومينولوجي على الصورة الشعرية نتائج 
هامة. ومن أهمهاء وصف الخبرة المالية كعملية اتصال حمالي عناءعط)265 
0 بين المبدع والمتلقي عبر الصورة الفنية. 

ولكن. إذا كان باشلار» وصف الخيرة الحمالية كعملية اتصال جمالي 
بين المبدع والمتلقي عبر الصورة الفنية؛ فإن مبحث الاتصال الجالي لم 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: د. سعيد توفيق» ا خرة ا جإلية. صفحات 


يكن حكراً على باشلارء ولا غيره من الفينومينولوجيين؛ فكثير من 
الفلاسفة قد بحثوا هذا الموضوع من قبل. فا هو الجديد- إذن- الذي 
يمكن أن نلتمسه في معالجة باشلار هنا بوصفها معالحة فينومينولوجية؟. 
والقيقة أن مخاولة الإجابة على السؤال السابق هى الثى ستكشف لناعن 
حققة سمابحة انار لنية الاتضال الخال سراء درمتنا هذه العسلية 
على مستوى الخبرة الإبداعية أو على مستوى خبرتي التذوق والنقد 
للصورة الفنية بوجه عام والصورة الشعرية بوجه خاص. 


1- الخبرة الإبداعية للصورة الشعرية (خبرة المبدع): 


لقد خطا باشلار في كتابه «التحليل النفسى للنار» أول خطوة في 
طريق الكشف عن ماهية نشاط الفنان وإبداعه. من خلال طرحه 
للسؤال:التالى :كيفك يكون نا :مستقبل دون أن نسي المافى؟ 


وحاول من خلال الإجابة عن هذا السؤال أن يبين أن الفنان بيتم 
بإحياء ذكرى أحلام يقظته الماضية باتلوت جديكل؛؟ فإثه ع ي الماضي 
ويتجه نحو المستقبل. وهداعل أسائن آن الصورة الشعرية جد أبناسا 


نحو ما يأي» نحو شيء ما جديد» شيء مالم يكن من قبل. 


ولبيان ذلك يتتبع باشلار خطوات الإبداع الشعري وتطور الصور 
الشعرية بدءاً من حلم اليقظة حتى مرحلة التنفيذ أو التحقق للصورة 
الشعرية. وير كز تر اسه بوعكه خخاصض هل حلم المفقلة |الشغري بورصياته 
فينومينولوجيا الروح؛ أي بوصفه أصلاً للصورة الشعرية. على أساس أن 
حلم اليقظة الذي يعد بمثابة منبهاً لإيقاظ وعي المبدع ومثيراً لإبداعه 
لكل ماهو جديد هو الأصل الحقيقى للصور الشعرية . وهذاء لا نندهش 
عد جد يافلةن سنك نقد با سه الاأخلاض الخلص. :5 
عناو أده غ6ألمةءمزة»؛ فالشاعر - عل عر ما يتجلى ذلك بوضوح ف 
حك الفط القع ربعيال ا 
الصورء كما أكد على ذلك بقوله إن: «اللاوعى المخلص 17 
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وذلك على أساس أنه مع حلم اليقظة الشعري تعرف الروح 
الاسترخاء الشعريء الذي فيه تكون الروح يقظة دون توتره هادئة 
السكون؛ وإنما هو بالأحرى حالة اندهاش الفئان إزاء الواقع أو العالم 
الخارجي, وقد عرّر باشلارعن ذلك في كتابه «شاعرية المكان» بقوله إن: 
«الصور لا تعرف السكون . فحلم اليقظة الشعري- ادف حلم يفظهة 
الاسترخاء ععمء1[هصدده5 عل عتلمء 1880 12- لا ينام نذا . فابتداء من 
أبسط صورة ينبغي أن يدفع أمواج الخيال إلى التألق على الدوام»”. 

و اعفن وبا تلاز إويور نام خادك عار البالقة رؤينه عن 
الفنان؟ إذ يُقدم لنا صورة ة أكثر واقعية للفنان المبدع. لا باعتباره ذلك 
العتفري التوجد الى يعدن لق برج عاع! وإنما باعتباره شخصاً يدع 
كيخا ديكا مبتكراً : نانفا يمه الامحضي لمات الواقعية» وكأنه 

وهذا ما عبر عنه منذ تفكيره المبكر على نحو ما صرح بذلك في 
كتابه «القيمة الاستقرائية للنسبية «عام 1929م قائلاً إن: «الروح---- 
د تندهش وتشرع في - تسا لامات-- إذن» ينبغي أن تتجه نحو 
جيه الع فر اوري 


فالشعر- إذن- بوصفه فينومينولوجيا الروح هو إثراء لخصوبة 
الحياة» ونوع من الدهشة”* التي توقظ وعينا وتمنعه من النعاس» 


(1) .1,49 بطط رومعدرمك3 دع[ اه «1لم: كط بلع ةاعطعو8 

(2) .49 بط رمع عودظ:'[ ع4 © :20611 6ط , 000 

() .6-7 بطط رن اأسطنواء ]1 هو[ عل عمال يلسا نيا آهلل هرا , 31 

(4) الواقع أن الدهشة عند باشلار تكون إزاء الواقعي أو الحياة» وهذا ما أكد عليه في 
كتابه «شاعرية المكان» من خلال مطلب لابيك: من الفعل الإبداعي أن يمنحه 
دهشة كالتي تمنحها الحياة ذاتها». باشلار» حماليات اللكان» ص 29. 


30 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


ويستشهد هنا بعبارة جان ليسكور 056ا656.آ اروعل المعو متا رسن 
لابيك 06و16م5.1.3 التي يقول فيها: (إذا أردت- مثلاً- أن أصور 
خيولاً تعبر حاجزاً مائياً في سباق أوتول 1أناءانا4» فإنني أ اتوقع من 
لوحتي أن تمنحني قدراً ما هو غير متوقع يساوي ما أعطاه هلي السباق 
الذي شهدته. إنني لا أعني إعادة تصوير لوحة طبق الأصل من الواقع 
ولحاي عل ااعيا وتيا ريات اسم 000 
إمكانية إحداث صدام 0 

ومشدل لسكوو سن ذلك عل أن الفيان ولا جوع كا ماتيا 
يحيا كما يُبِع؟» بمعنى نى آخرء أن الفنان يبدأ بالواقع ولكن على النحو 
الذي يُعيد فيه تشكيل وإبداع هذا الواقع من جديد. بحيث يبدو كوجود 
جديد لم نلتق به من قبل ولن نلتمس له وجوداً خارج الصورة الفنية. 
وبالتالي» فإ نكلاً من المصور أو الشاعر لن يهتم بالصورة الفنية كمجرد 
بديل بسيط للواقع المحسوسء وهذا ما أكد عليه- كذلك- بروست في 
وس يم رت ا ان 
ترسمها إلستير 281515 بقوله إن : «الزهور التي ترسمها [إلستير] هي 
فصيلة جديدة تُثري بها عائلة الزهور»”“'. 

وهذا يُفسر لنا 4 يؤكد باشلار مراراً وتكراراً على أن الصورة الفنية 
بوجه عام- والصورة الشعرية بوجه خاص- بالرغم من ارتياطها 
بالواقعي؛ إلا أنها- مع ذلك- - بلا سابق 1262120[16م 5225 121286. 
بمعنى أن حياة الصورة لا تُحتزل في كونها مجرد محاكاة للواقع أو صورة 
طبق الأصل من المحسوسء ولكنها- يخلاف ذلك- ل 
بدأ منه الشاعر أي تجاوز المرئي أو الواقعي كي ينفتح عليه في طبيعته: 
والتعبير عنه على النحو الذي ينبغى أن يكون عليه., الذي فيه تتجلى 
ماهيته و طبيعته. 


(1) نفس المصدر السابق» ص 29. 
(2) نفس المصدر السابق» ص 30. 
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ولهذاء يُطالبنا باشلار بأن لا همش وجود الصورة الشعرية» ولا 
أن نحبس حياتها في مجرد كونها صورة باهتة من الواقعي أو المحسوس؛ 
طالما أنه لا يوجد واقع سابق على الصورة الأدبية. 

ومفاد القول هنا أن الصورة الجديدة التي يبدِعها الشاعر تتطلب- 
في الحقيقة- تأمله لطبيعة الواقع؛ الذي يُمشل تعاليه وتجاوزه للواقع 
المرئي؛ إذ أنه يُغير شكل الواقع» أو بالأحرى يعبر عنه تعبيراً جميلاًء 
حيث يأخذ على عاتقه مهمة أن يرى كل شيء ال د 
أي أن يُظهر ويفصح عن الجمال في كل شيء»؛ ويستشهد باشلار عا 
ذلك بقول نوفاليس عن فن التصويرء بأنه: «فن رؤية الجمال»"'2. 

فالشاعر- إذن- يُعيد إضفاء الطابع الحيوي على الواقعيء كما 
يكشف عن الجمال الأليف الكامن في باطن الأشياء عن طريق إبداع 
الجديد؛ ولهذا: «ينبغي على الفن- في إبداعه- أن يببحث عن أشكال 
وخا يي اسح دقان رولااث الخال ؛ كي تكون جديرة بأن 
تبلغ للحياة الجمالية نا 1ن طاو وذل/ا 20019'. فالفنان بوجه عام- 
والشاعر بوجه خاص- يحيا بالقرب من العالم أو الطبيعة ينصت إلي تلك 
الأصوات الرنانة المنبعثة منها؛ إذ أن الطبيعة- كما يؤكد باشلار-: 
الث اق دف لو 

والشاعر وحده- بل والفنان بوجه عام- هو القادرعلى الإنصات 
لذلك الصوت اهاتف المنبعث من الطبيعة» والذي فيه تكمن ماهيتها؛ 
بحيث يجلب ويستحضر تلك الأصداء التي تدوي من رنين الطبيعة إلى 
صوره الشعرية» أي إلى هذا الميلاد الجديد للطبيعة أو للعالم» وهذا 
يستدعى إلى أذهاننا قول المصور أندريه مارشان: «أني أحسست عدة 
مرات وأنا في غابة بأني لم أكن أنا الذي أنظر إلى الغابة؛ أحسست في 


(1) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة. ص 158. 
(2) .164 .2 أل" هاعطعه 8 ع0 وفدودعءط هل ,تعتأاوعم © 
(3) .116 .طبدععمهك5 دعا اه «قكل' شط بلع ةاعطعوظ 
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بعض الأيام أن الأشسجار هي التي تنظر إل وهي التي تُكلمني--- وأني 
| كنت هناك أسمع ١‏ 

ورب هذا الذي ع ادر لفون بأن: : (الشعر حياة. حياة ماهوية 
عالعتاصعوى عذلا عوسال2ك إذأنه في هذه الحياة الشاعرية 16لا 18 
610 يتجلى ويظهر العالم في طبيعته الأساسية كحضور جديد. 
فالعالم يريد أن يكون مرئياًء أي أن يظهر في طبيعته؛ والشاعر يحب 
الرؤية» يحب العالمء فهو يرى مالم نره: إنه- بإيجاز- يبدِع. فالفنان بوجه 
عام- والشاعر بوجه خاص- يخلق لنفسه رؤية خاصة للعالم؛ إذ أنه على 
حسب تعبير بارباي دورفيلى '0”4111563/111 /إ82156: يعرف كيف يخلق 
انمه النظرف كي أنه الس يفنو رن رياد يمر لبن ليق 
الصوت لنفسه سات 90 سح الصو عرادي 
مُضيئة تأتي لتسطع بأضواء العالم»”” 

فعين الفنان- إذن- وكارك حاص متي عن العام 6 
بتعبير برجسون- ما نحن في العادة غافلون عنه . فأخها عين تُنير ونُضيء 
العالم» تنفتح على العالم» كدعب العام أو بإيجاز. عين تُبدِع كل ما تجدد 
العالم؛ ولهذا لم يكن غريباً أن يرى باشلار عين الشاعر بوصفها: «مركز 
العالل شمس العالى)”*). 

ويفهم من ذلك أن الشاعر يتصل بالعالم بأسلوب إبداعي؛ إذ أنه 
خنا يرق الخال لإه عتم > ويتحيلة» وكانه ل بردبالعين الممجردة اونا 

حو اسار نا العو ووو اليم . ومفتاح السر في ذلك يكمن في 
د الك عرق نوم 2070156 »أي في اتصاله الشاعري بالعالم. 1 


(1) د. شاكر عبد ا حميد.ء عصر الصورة: الإيجابيات والسلبيات» ص 99. 
(2) .168 بط ,رومخ ] عل اأمعط 1.6[ , عت 

)3( باشلار. شاعرية أحلام اليقظة. ص 158. 

(4) نفس المصدر السابق» ص 159. 

(5) .135 بط ,راثاهء 1 ره دمعونط بلمصتلعة 6 


الفقضيل :الخاضين 313 


الاتصال الشاعري بالعالم» »الذي لا يجعله يرى العام باعتباره جرد 
مشاهد له فحسب؛ وإنا يجعله يتصل بالعالم اتصالاً إبداعياً يُعيد فيه 
صياغة العالم وتشكيله من جديد. هذا العالم الخارجي أو الواقع الذي- 
بتعبير ماري جونس- : (يجعل ما نره ينتظر ما سنقوله. وما سنقوله هو ما 
ع أ'. ولكننا (بوصفنا شعراء) نراه بخيالنا وبأحلامنا؛ بل وبذكرياتنا؛ 
وذلك على أساس أنه القع اهيلو قوما أسرع نما ينظرون إليه 
55 010 

حيث أن الشاعر عند باشلار ليس هو الشخص الذي يلاحظ العالم 
أو الواقع الخارجي؛ ولكنه الشخص الذي يتخيل العالمء أو بالأحرى 
الذي يحلم العالم. 

ومن نّم فكلمة «الشاعري» هي الكيفية أو الأسلوب الذي به 
يرتبط الشاعر بالعالم مستخدما الخيال الذي يدفعه نحو الاتصال 
الإبداعي بالعالم. فالشاعر- إذن- يمكن أن يُبدِع صورة ما من خلال أي 
موضوع حسي معطى بحيث يعتمد ذلك- في المقام الأول- على المقدرة 
الخيالية على الاستجابة لهذا الموضوعء؛ بحيث يتحول من كونه مجرد 
موسو مُدرك حسياً إلى موضوع شاعري نتعامل معه على مستوى 
الخيال» أي يصبح- ل ل ال 0 
5 في كتابه «الصورة الشعرية»)- (صورة حية ©1128 11108[ 0 


أي صورة شعرية مستمدة من إحدى عناصر الطبيعة أو من 
الوص الم نا ري ييا سر كر ان الم الي 
نعو لازنا اعد ) باضه ون سدية 1ه نبول الإسداء أن 


).66 .2 ,أكأ نميلل ءطزومءططياى ,ل جهاء :80 :5101© رو5عد10 لانو لل 
(3) .90 .2 رععه اج[ عقاعمم 1716 ,5ابناعآ 


3/4 جماليات الصورة في فلسفة غاستون باشلار 


يتخيل»"''. وربا هذا الذي دفع الباحث برنار سارازين 8.521:8215 إلى 
القول بأن الإبداع عند باشلار هو: «شمس حياة الشاعر 06 501611 »16 
عغغ50 ه1161 2019 

وفي الحقيقة أن لهذا التشبيه دلالته الخاصة التي تحمل في طياتها 
المعنى العميق للإبداع عند باشلار سواء با يتضمنه من التأكيد على جدة 
وحداثة الصورة الشعرية» التي تعبر عن الواقعي كوجود جديد أو 
كحضور جديد شأنها في ذلك شأن الشمس التي حينا تشرق فإنها 
تُفصح وتعلن عن ميلاد يوم جديد, أو من خلال التأكيد على أن الصورة 
تشرق بذكريات الشاعر وتسطع بأحلام يقظته كمثل الشمس التي 
تشرق وتسطع علينا بنورها. 

وفي نفس هذا المعنى قد ذهب بريتون إلى القول إن: «الإبداع هو 

بيتي الذي فيه أحياء وأحلم؛ وأكتب2”*". فللشعر- إذن- قوة خاصة 
تدفع الشاعر إلى دي العام عن طر يق أمالوت الصر اليل أي أن 
وخى الشاعر ضيه العا انا رع عا طاو لبان لدي فيه بارج 
الدهشة الطفولية بالرؤية المتألقة للعالم الخارجي في اللحظة الحاضرة. 
يق تتفيو 15 * من دهشة الشاعر ورؤيته المتألقة في روحه في وحدة 
ماهوية: هذه الوسدة فق روه القن لبها الشاعر إل الموز ل الضور 
الشعرية ومن خلاها. 

وبناءً على ذلكء فالشاعر- عند باشلار- : «يحلم العالم» وقصيدته 


(10) .258 .ظ رومع 302 ده[ نه «للم' ط ,لم ةاعطعة8 


(2) معام لتواعطعة8 عل دعع23 165الو[عن0 ع050جه:2 خف رمتحة 522 لتممعع8 
اطع 2 111 ر«ققطةلاكنزن .1.[ ع0 عنال1[مطتدالاة عمعمع فمع8 '1 توم امعررعام اء 
5 ,1ع3110/1ل[ ,133 .810 ,220117 عتتن '1') 47125 ندل لط ومع نعناء 3 كملا 

1969(, 


(3) ,«طمنئعم8 لم لمدأعطعة8 1ه انزع نتناه علاكتلقة 1 عط[ » ,ولة0 حركث :8312121 
5009م 


الفعل«الخامي 315 


هي حلم العالم ولع هنآل عبج مسالال الذي يشكل صورها (أي 
القصيدة) من حيوية ونضارة المادة؛ وذلك من خلال الاتصال بالجواهر 
أي بالعناصر المادية الطبيعية» التى يستحضرها على نحو جديد في 
قصيدته. ولهذاء يُطالبنا باشلار بأنه: «ينبغي علينا- في الحقيقة- أن 
كعاؤاز ال البصورة [أفالنضوزة انادية الذزكة عيينا] إنخيال 
الفعل2”0'. 

وجاء بعد ذلك وفسر لنا ما يعنيه هذا المطلب في كتابه «الأرض 
وأحلام يقظة الإرادة» بقوله إن: «الخيال في حالة الفعل يتجه نحو 
الصورة الجديدة بمقتضى الانطلاق نحو التجديد»”. 

فالشاعر- بخياله- يرغب في أن يُبدِع صورة تعبر عسن شعوره 
بالحميمية والألفة إزاء العالم الخارجي أو الموضوعات الواقعية؛ إذ يتمتع 
الشاعر بعلاقة حقيقية وحميمية ب| يعبر عنه. ويظل أقرب إلى عاطفته. 
فإنةيبهث عن كل. من الضورة والألقة معاً؛ بحيث يريد أن يعر عبن 
ألفة وجود العا الخارجي. التي يجلبها إلى الحضور والإظهار في 
قصيدته» حتى أن: «كل معرفة لنا بألفة الأشياء هى مباشرة قصيدة--- 
--- ففي القصيدة» يتكشف ويظهر لنا عام ألفة 81 الل 
001 

وفي هذا الصدد يقتبس في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الراحة» ما 
ذهب إليه سارتر في «الإنسان المقيد 118016 1'*11011126) عام 1944م 
بقوله: اينبغي أن نبدع قلب الأشياء 5و©05ء 065 «ناعم» 16؛ إذا أردنا 
جور تظيكرة [أئ يكشت عن قلسي الأشتياء] ع1 نامل 2ننا 
111لاو 206 '. وذلك على أساس أنه في قلب الأشياء تكمن طبيعتها؛ 


(1) .104 .2 ,» لتةاعطعدة8 عل وعع 23 و5عناواع01) 05م210 ل ,1أ2ة5311 
(2) .134 .2 ,11766170111 4ط رلته أعطعة8 

() .71 .2 ,6 1ناماملا ه[آ عل دوع رعق 8[ دوعلا اه ع ««رع 1 هنا , ل سه 

(4) .16-18 0ط روممعء ]1[ نال دءة«عدة !1 دوع[ اه ع« 1 هل , 20000 

2١30. )5(‏ ,.لذطآ 


316 جتالبات الصورةف > حاسقة اعون تاكن 


ولهذا ينبغي على كل مبدع أن ار خا البقصه التأملي د26 13 
عأسصة ]نل 6س الذي يجعل لبخ يتأمل طبيعة الأشياء؛ كي يأن عدر 
م ا ل لاد 0 
رادها ست تقح وجتودا عدا دو به خارج الضوزة الفنجة. “عل 
يتحدا 0 صداقة 0000 الشاعر- :أو بلع بوجه اد للأشياء 
المألوفةء أو بالأحرى للأشياء التى كان يحيا معها في أثناء طفولته» والتى 
يأي ليجلبها إلى الحضور في صوره الأدبية على نحو جديد. والمقصود هنا 
صداقة بوسكو للمصباح أمنطة1 13- أو ما يعرف باسم «القنديل)- 
الذي يبعث- كما تُحدثنا عن ذكريات طفولته- فيه: «الشعور بالاطمئنان 
ويوفر له حضوراً لطيفاً حتى قبل أن يُشعله)”'. 

ويعلق ناشلذن عل 'ذلك يقولةة ييداو أن الذكرزيات عمق مضاهها 
لتلك الموضوعات الجيدة 45 [0 6025 165, الموضوعات الوفيّة 165 
65 5واء[ط0. ففي كل مساع» وفي وقت محدد» يقوم المصباح بعمله 
الجيد 46110 عصدوط 55 لأجلنا. فهنا نلمح علاقة حميمة بين الملوضوع 
الجيد (أي المصباح) و الحالم الجيد «دا© 1869 0ط 16 تتجلى وتنبثق في 
صور الشاعر: «فالمعنى اعرف اللمتياج | يتحرك ويتألق» تحت ريشة 
شاعر 061" مناثل عمسساط 213 فصاع بوسكو هنا كصورة 
شعرية يبدو وكأنه مُبدعٌ يُبدِع النور مستخدماً في ذلك النار. 


ومن ثم يصبح هنا المصباح أكثر من مجرد أداة من الأدوات 
المألوفة التي نستخدمها في حياتنا اليومية ونستهلكها دونما أية محاولة 
اتابن وكيا الديضيع ميجر بشع بومتكرورو حو عل جونما 
يشعرا نأي مخلوق 026616 «لا آخر. فالحالم لا يعرف أن هذا المخلوق 


(0) باشلارء شعلة قنديل» ص 108. 
(2) نفس المصدر السابق: ص 109. 


الفضل الام 377 


يبع النور فحسب؛ بل إنه موجود يرتبط به الحالم بعلاقة ألفة يحيا في 
ذاكرته» ويبعث هذه الذكرى في كلماته. 

ومن ثّمء فلا نندهش حين) نجد المصباح في كل أعمال بوسكو 
بوصفه الناخصاً حقيقيا 28و 5مء 2 غ1لطة]6:1؟ هنا «له دور فعال في 
قص حياة. حيث نلمح في العديد من روايات بوسكو تلك المكانة 
المتميزة للمصباح؛ إذ تقوم مصابيح عائلية» مصابيح أليفة. وحميمة 
بمفردها بالتعبير عن: «إنسانية بيت 11215098 1126 0 030146دن11”ل 
وديمومة أسرة ءالتسة؟! عمن”ل عفعسط« 7019 


فهنا نلاحظ عمق أحلام يقظة بوسكو الطفولية» تلك الأحلام 
التي بقيت ودامت في خياله» فمع بوسكو إذن: «ندخل في المتاهة 13 
عامس نوط :1 التي يتلاقى فيها الذكريات والأحلام2. 

فبهذا المثال الذي يطرحه لنا باشلار يلقى الضوء على أهمية 
ذكريات الطفولة بالنسبة للشاعر؛ إذ فيها استحضار لأحلام يقظته 
الماضية ولصوره المتخيّلة؛ بل ولكل ما كان يصاحبه في لحظات عزلته 
ووحدته من قبيل الأشياء المألوفة التي يشعر بصداقتها كالمصباح - مثلاً» 
والتي يأتي ويعبر عنها بطريقة مبتكرة في صوره الشعرية من جديد: ١ففي‏ 
عزلة الطفل» ما أن يكون سيداً على أحلام يقظته» حتى يعرف سعادة 
الحلمءالتي مصخ فيا بعد سعادةالشعراء 065 اناعغطصصوط 16 
0 . وقد عير عن نفس هذا انين في كتابه وأحلام 
يقظة الإرادة» بعبارته الموجزة أن: «الطفل ببدع الحياة»” 

وهنا يُنبهنا باشلار إلى المكانة الخاصة للذاكرة في العملية 
الإبداعية- كما رأينا من قبل-بوصفها إحدى الركائز الأساسية في هذه 


(1) نفس المصدر السابقء ص 112. 

(2) نفس المصدر السابق» ص 11 1. 

(3) .84 بط بوأمعطع 18 ها عل عناوةاةمم هلا ,لم واأعطعو8 

(4) .96 .2 ادر ن[ه[ هل عل و ؤععدع [] وء[ اه ممع 1 هل , 278 3ش 


العملية؛ فهي الوعاء الذي يحوي ماضي الإنسان بكل ذكرياته وأحلامه 
وصوره المتخيّلة . فالذاكرة- حقاً- هي جزء من وعي المبدع؛ إذ أنها: 
« تكن المبدع من وصل لحظة الإدراك المباشر باللحظات الماضية التي 
حملت إليه انطباعات مماثلة)”7©. افالشاعر يقسوم بتوظيف الذاكرة فينا 
توظيفاً متخذاً من الطفولة جذراً متميزاً للتواصل بين الماضي والحاضر. 
بحيث ينظلق من ذكريات طفولته متجهاً تحنو المستقيل» أي تحواها 
سيأتي. نحو كل ما هو جديد في صوره الشعرية. 

وبناء على ذلك؛ فإن الشاعر- أو المبدع بوجه عسام- حيدم يُبدع 
يتور امور ل بالك عكر احا شرت رميز اليد له اللسكرت 
عتها مكتوية ومنطوقة أو حتى مصورة؛ أي معيرا عنها بالالوان: ومن 
نَم فالمصور بفرشاته والشاعر بقلمه يجلبان ذكرياتهم وأحلام يقظتهم 
وصورهم المتخيّلة إلى الحضورء بل ويعبران عن عالم في انبشاق» على 
النحو الذي ينبغي أن يكون عليه . فالفنان حين)| ينفتح- إذن- على العالم 
فلا يعني ذلك أنه يشارك في وجود هذا العالمىء بل ويجدد ويجلب هذا 
التجدد للعالم في الصورة الفنية. 


والجدير بالذكر أن باشلار لم يتوقف في حديثه عن الخبرة الإبداعية 
عند مرحلة جلب وإحضار الشاعر- أو المبدع بوجه عام- لذكريات 
طفولته الخاصة ولأحلام يقظته إلى الصور الشعرية فحسب؛ وإنما سار 
مع المبدع حتى في لحظات تنفيذ العمل الفني. فالفنان عند باشلار لا 
يُبدِع صوره المتخيّلة إلا من خلال وسيط ماديء وإن شئنا الدقة لقلنا 
إن باشلار يؤكد على أن الفنان يحب المادة التى يُشكلهاء بل ويؤكد كذلك 
على أهمية الكيفيات المادية للصور الشعرية في العملية الإبداعية. 

ولهذاء يؤكد باشلار دائيماً على ثقل وأهمية المادة التى لا يختزل 
وجودها في كونها مجرد- كما تسرى الفيزياء الكلاسيكية2- حامل 


(1) شكري هياسء» «افاعلية الذاكرة في الكتابة الشعرية»؛» ص 170. 
(2) انظر إلى ذلك بالتفصيل: باشلار» الفك ر العلمى ا جديد؛ء صفحات 67- 70. 


الكل الخافن 3279 


حيادي للصورة أو للشكل الذي تعبر عنه؛ وإنا يؤكد بأن لها وجودها 
الخاص أو حضورها الذي من خلاله يمكننا أن نلتقى بالصورة الفنية» ' 
أي إننا نلتقى بالصورة الفنية من خلال تلك الكيفيات المادية التى قد 
تكوة اللرن ق اللوسة أو اكرات إن القعيةة أن الرواي 0 

فللادة- إذن- أهميتها الخاصة ووجودها الخاص؛ وبالتالى» فإنها 
تحتاج إلى معاملة خاصة:؛ أي إنها تحتاج- بالتحديد- إلى تلك اليد الحالمة: 
اليد المبدعة. بإيجاز» أنها تحتاج إلى اليد التي تتعامل مع المادة بحبء 
وبلطف. فكل فنان يبدو وكأنه«يد تحلم 5 11210 12. مبدعة 
للعالم الخارجي؛ إذ يبتم بالتعبير عن العالم الخارجي من جديد عن طريق 
المادة» التى يشكلها بيده الحالمة المبدعة» سواء أكان ذلك على اللوحة أو 
على الصفحة البيضاء أو على الخشب أو الرخام. 

ويستشهد باشلار هنا بقول إمرسون 813067502 الذي يصرح 
قائلاً إن: «العمل اليدوي هو دراسة للعالم الخارجي)''". ويضيف إليه 
باشلار قائلاً: «في الحقيقة» أن اليد المبدعة لصورهاء أو اليد التى تعمل 
ليست دراسة للعالم الخارجي فحسب؛ وإن) بالأحرى هي انبئاق وجل 
للعالم في وجوده الدينامي»”". 

والجدير بالذكر أن اهتمام باشلار باليد الحالمة» المبدعة قد آثار 
الخيرة زالسناول للا الدكعور ستووة”©االذى عير عن ذلك بقؤلة اذا 
نبتم بالحديث؛ أو حتى بالتفكير في اليد» في سياق الحديث عن موضوع 
متعلق بالعمل واللعب في مديئنة الخيال 1512812861092 014 0119 عطغ؟ 
وفي هذا الصدد.ء يُنير لنا الدكتور سترود الطريق الفريد الذي فيه يقترب 
باشلار من «الوجود- في- العام 4 -عطاحما -عصاعط؛ . ويحكي لنا 


(17.)1 .8 اهلامآ ها عل وءتمءسةغة1 دءا اه وممء17 هط ,لنواعطعة8 
(25,81.)2 .2 ,.ل1ط1آ 


(3) ,«نزلواط لمج عاعه/7ا 2ه لصقط عط :لمةاعطعج8 ص0مأوة6» ,لناه 5 عمصومل 
1-4 .طم 


25300 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


بأنه عندما تخرج من قسم علم النفس جامعة دالسء وقرأ لأول مرة 
كتاب «شاعرية المكان» لباشلار» قد آثار خياله ووجهه ني طريق جديد 
كلية؛ إذ ما كنا ندرسه كان الشكل المحدد لعلم النفس / الفلسفة الذي 
يُسمى الفينومينولوجيا. أي أننا- على الأقل من مستوى واحد- نفحخص 
بانتباه يقظ ونشط كيفية استجابة المرء للعالم الفيزيقي. 

ويذكرنا في هذا الصدد بعبارة كولوت جودين 0811018 00116116 
في مقدمة كتابها عن «الخيال الشعري وحلم اليقظة عند باشلار» عن أثر 
الفينومينولوجيا على رؤية باشلار الخاصة للصور: (إن التوجه 
الفينومينولوجي هو وصف العلاقة المباشرة للوعي الذاتي بالظواهرء 
الذئ يع لاشلا أن دد دير عند إغراة دراسة التسوو بوحتفها 
أشياء. فالصور هى «المعيش 11760»» الذي تحدث لنا به اخبرة 
لعع مع 1ع مجه ا ات تخيله 88120 -116) في فعل الوعي» الذي 
يُعاد وتجدد فجأة في أزلية وجدته». 


ويواصل الدكتور سترود حديثه بأن كلام كولوت جودين السابق 
قد آثار؛ بل وكان بمثابة نقطة بداية لتفكيره في انبثشاق ودلالة اليد 
الإنسانية بالنسبة للعالم المعيش 71/015104 11760 86]. فاليد- بالنسبة 
لباشلار- تحدد الوجود الإنساني ليس بوصفها الجزء الفيزيقي الآخر 
للجسد؛ وإنا: «اليد- وليس العين فحسب- لديها أحلام يقظتها 
الخاصة؛ بل وشعرها)”''. 

ومق لم فاشلا ر- كما يفول ستروو+ نوه إلى أن فبضة اليد 
المنقبضة 17156 01620860 عط؛. التي ترتبط بالكد وتحتاج إلى الكد 
والعناء» بوصفها: «إرادة الإصبع-11/111 018181 عط) ---- إرادة لتبني. 
فالوجود يداء يمكننا أن نحلم باحتواء العالم فيها!'*. 


(1) .2.67 ءوم2 1[ عك اقمع عط ,0تواعطعةظ8 


(2) .5 ,2 ,«بإقاط لصة علجه/178 01 صقل عط :50ةاعطعد8 مامه 0» ,0بامكا5 عمصدول 
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ويتبين لنا مما سبق أن الفنان يبدع صوره الفنية من خلال معالجته 
اليدوية للادة» بحيث يكون هذا الوجود الجديد للعالم أو للطبيعة الذي 
يولده في الصور الفنية يكون مباطن في هذه الكيفيات المادية للصور 
الفنية كا لخطوط والألوان في حالة التصويرء أو الكلمة في حالة الشعر. 

فلليد- إذن- أحلامهاء التي تكشف عن باطن المادة» عن سريرتهاء 
أي عن طبيعتها. فباشلار يؤكد على وجود التآزر الحميم بين الرؤية 
والفعل عند المبدع؛ على أساس أن صوره المتخيّلة تشارك» أو بالأحرى 
تكون حاضرة في الصورة اليدوية التي يبدعها من خلال تشكيل المادة: 
«فكل يد هى- إذن- وعى الفعل 046108 ع©002561686). فالشاعر 
يحلم بيده على الصفحة البيضاء ----- وبالتالي» فكل الأحلام الدينامية 
5 1لطة هل 186765 و16 تحيا في اليد الا فيد الفنان- إذن- 
هي يد مبدعة لأحلامها ولذكرياتها ولصورها المتخيّلة» والتي يجسدها 
في المادة. ١‏ 

ومن ثم فاليد هي أداة الملاطفة التي تداعب وتلاطف المادق أو 
بالأحرى التى تحب المادة التى تُشكلها. ولهذاء فإن عصر تفجير الحجر- 
كو ااقتلاوة حو عصكر تعدسة | امسر بد عم حي 11011 ذا 
الحجر هو عصر مداعبة الحجر. إن العنيف يكسر حجر الصوان ولا 
يشكله. أما الذي يُشكل حجر الصوان فهو يحبه» ونحن لا نحب 
الحجارة بشكل مختلف عن الشكل الذي نحب به النساء. فعندما نتأمل 
الفنان وهو يشكل مادته» فلا يمكننا إنكار أن كل جزء من أجزاءها قد 
أتقّن صنعه هو نتاج حب وملاطفة للادة. وإن دل ذلك على شيء؟؛ فإنا 
يدل على أن الإنسان الذي يعمل بمثل هذا الصير يسانده في آن واحد 
ذكرى وأملء وعلينا البحث عن سر حلم يقظته في قواه 
الشعورية”*'.فكلمة الحب تجذب كل شيء. إنها- كما يقول باشلار في 


(1) .67-69 بطط .كظ6] ,لعواعطعو8 
022( باشلارء التحليل النفسى للنار» صفحات 51-50. 
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«تكوين العقل العلمي»- كلمة التعارف بين العامل (وهو هنا الفنان) 
والعمل (أي تنفيذ العمل الفنيء أو فعل الفنان). 

ومن نّم فإن الأثر الكبير للحب- كا يستشهد باشلار هنا بقول 
هيتشكوك 16 1110160- هو رد كل شيء إلى طبيعته بالذات» وهي كلها 
ليقن لطافة ول 


فالفنان- إذن- حينا شكل مادتهء فإنه ببساطة يحاول إحياء 
وبعث أحلامه وذكرياته وصوره المتخيّلة في المادة» وكأنه- بذلك- يبعث 
الحياة في المادة نفسها. هذه المادة التى يجسد من خلاهها- ويجلب إليها- 
حبه للطبيعة ذاتهاء وإنصاته إليهاء وليس مجرد- كالحال عند الصانع- 
الانتفاع مها أو استهلاكها. فالحب 000 4- إذن- هو الرابط بين الفنان 
والمادة؛ بل والفنان والطبيعة. 

وينبغي أن نلاحظ مما سبق أن باشلار لم يغفل أهمية المادة في الإبداع 
الفنسي 5112 ة سملاهةغ0) كالحجر أو الرخام ف النبحتء أو 
الكلمة في الشعر؛ إذ أن باشلار بوصفه حالماً جيداً للكلمات ومحباً للشعر 
قد رأى الكتابة باعتبارها تدفقاً مستمراً للحظات التي يظهر فيها العالم 
ويتجلى. 

وبوصفه ساعي بريد- كما يرى الباحث ثيبوتوات . 2 منضدته 
التي يكتب عليها بوصفها افيه الرخوه الإياق 70 1 وكيا يسميها 
ف «لميب شمعة)اء» (منضدة وجودي»” 0 

فباشلار- في الواقع- قد اهتم بكل جوانب العملية الإبداعية» 
حتى أنه لم همل- ما قد يبدو لنا بأنه- أبسط وأتفه الأشياء التي قد نغفل 


)210( د + ؛ تكوين العقل العلميء ص 44. 


(2) 6ه 15عم/الآ ده عع قناعم2آ 300 لإجاءع20 مه و8106 عصرهك5» بأمأسمطتط 1 
.66 .2 رس«لةاعطعة8 مم)وة 0 
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عنها عند الحديث عن العملية الإبداعية» والتى تتجلى هنا سواء في 
حديئه عن ريشته- أو قلمه- التي يكتب بهاء والتي عبر عنها بقوله: 
كيني ل ملم رين بحن فار بشة هي العبي لدم اقرنينا الصفحة 
البيضاء التي تسمح لنا بالحلم " . 

وهذا نفس ما أكد عليه دريدا بعد ذلك في كتابه «في علم الكتابة» 
- في سياق مناقشته لأراء روسو عن الكتابة- بتساؤلاته: ما الذي يجب 
أن تكونه الكتابة إذا كان بمقدورنا- ا نعرف الآن- أن نحلم ونحن 
نكتب؟» وإذا كان مشهد الحلم هو دائياً مشهد للكتابة؟. بحيث إذا 
طرحنا على روسو السؤال عم إذا كان يحلم أم لا؟ لأجاب علينا بقوله: 
"نعم أعترف بذلك؛ ولكنني في مقابل ما لا يقوى الآخرون على فعله. 
أقدم أحلامي على أنها أحلام تاركاً للآخرين البحث فيها عما يمكنه أن 
يكون انعا لأثامن يقي 7 

غير أن باشلار لم بهتم بريشته التي تحلم وهو يكتب فحسب؛ وإنما 
بمنضدته- كذلك- التي عليها نحتفل بانفتاح وانبئاق الوجود الذي 
يولد من جديد مع كل حلم بالكلمة» ومع كل بيت شعرء أو بالأحرى 
مع كل صورة متخيّلة تصبح حاضرة في الكلمة. 

ولهذاء عند كتابة قصيدة ما؛ فإن كل عناصر الكتابة بدءاً من ريشته 
ومنضدته والصفحة البيضاء التي يكتب عليها حتى الكلمة التي فيها- 


(1) وقد عبّر باشلار عن نفس هذا المعنى في موضع آخر بقوله: «أعرف أديياً كان 
يقول إن رأس الريشة هي عضو من أعضاء الدماغ. أنا متأكد من ذلك: فعندما 
تبصق ريشتي» أفكر خطأ. من يستطيع أن يُعيد لي محبرة حياتي المدرسية؟!) 
باشلار» شاعرية أحلام اليقظة»ء ص 9. وي ذكرنا هذا بحديث الكاتب مفيد 
فوزي الذي يصرح فيه قائلاً: «قلمي هو ونسي. إذ أخذنه منيء فبها استأنس؟ 
فقلمي موطن ألفتي». 

(2) نفس المصدر السابق. ص 19. 

(3) دريدكء في علم الكتابة» صفحات 568- 569. 


364 خبالنات الصضورة ف الشسقة ايكون .قيار 


ومن خلالما- تكون الصورة حاضرة:؛ نقول كل هذا ينصهر ويندمج في 
روح الشاعر الذي حين! يكتب بريشته على الصفحة البيضاء., فإنه يحلم 
بالكلمة. فالشاعر - بكل هذا- يحول الصفحة البيضاء الفارغة البور إلى 
بستان مضياف ينتظر القارىء: 1 الشعرية هي النبات الذي يحتاج 
إلى الأرض والسماء» الجوهر والشكل»"'". بمعنى أن الصورة كي تظهر إلى 
النور وتُعلن عن ميلاد الطيعة عل نعو دين فإنها تحتاج إلى العنصر 
الطبيعى المادي أو الجوهرء كما تتطلب المادة التى يشكلها الفنان بيده 
الحالمة» المبدعة» بنفس القدر الذي يحتاج- في المقام الأول- إلى ذكرياته 
وأحلامه وخيالاته المنصهرة في روح الشاعر» والتي يجلبها إلى الحضور في 
تلك البراعم التي تنبت الحياة الجديدة» أي في الكلمة الشعرية. 

ويفهم من ذلك أن تأكيد باشلار على أن رؤية الفنان تكتمل أثناء 
تنفيذه لحكل لعي عر در ع الكت عن لمعه الا الله ويلا رويد 
مبجرد نشاطٍ روحي يتم على مستوى الخيال فحسب؛ وإنا تُعد يد الفنان 
الحالمة والمبدعة ومئّضدته وقلمه وصفحته البيضاء هى- أيضاً- أدوات 
لما نفس الأهمية التي تكون للخيال في عملية الإبداع. 

ويُذكرنا هذا بالإبداع عند ميرلوبونتي الذي لا ينحصر في كونه نشاطاً 
ذهنياً روحيا ترئ غل شستوئ ايال؛ إذ أن:يد الفثنان وفرشساته وآينة آداة 
أخرى يستعملها كامتداد ليده أو بدنه؛ إن| هى أدوات لما نفس الأهمية التى 
تكون للذهن في عملية الإبداع. فليس هناك بدن من ناحية» وذهن من ناحية 
أخرى. في النشاط الإبداعى. بل هناك فقط فنان يفكر بيديه» ويرى بعيون 
البدن. وفي نفس هذا المعت يرى دوفرين 6 أن العبارة القاتلة بأن: 
«المرء يفكر بيديه 12120 0265 7/111 11121128») هى عبارة تصدق على كل 
الفنانين» وبوجه خاص على الملحن الذي يرتجل العزف على البيانو» أو المصور 
الذي يارس فنه على نسيج لوحته'*) 


(1) .2.33 ,«صه 1 أقماع قص] عتأممصم لمه لعقاعطعة8)» ,ا معمصممع 11] 


(2) د. سعيد توفيق, ا شرة ا صالية, صفحات 219 280. 
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وبناءً على ذلكء فلقد استطاع باشلار أن يحررنا من التفكير 
التقليدي في العملية الإبداعية؛ وذلك حين) رفض فهم الإبداع عن طريق 
تحليل بعض السمات السيكولوجية للفنان» أو من خلال البحث في 
حياته الخاصة» أو حتى من زاوية الإلهام أو الوحي أو عبقرية الفنان» 
ويُعلمنا ألا نفكر هذه المصطلحات. تلك المصطلحات التي كانت 
بوضع ادام عام التسن» »الذي يبحث في السمات السيكو لوجية 
للشاعر الهم أو الموحى إلية. 

ولكنء. كى| يتساءل باشلار: هل كان يحيا- كذلك- ظواهر الوحي 
متم 1 1؟ 5 علينا بقوله إن دراسات وأبحاث علم النفس 
لآ تصلح إلا ني إطار كونها نموذجا من الملاحظات الخارجية 
والموضوعية للعملية الإبداعية. ومن تَّم» فالمقارنة التي يقوم بها عالم 
النفس بين الشعراء اللهمين ستكون سبب فقدان وضياع ماهية الإبداع ؛ 
وحتى ماهية أو طبيعة الوحي ذاته”'2. 

على أن باشلار - بخللاف ذلك- يهتم في العملية الإبداعية بوجه 
خاص بالصورة التي هي نتاج تلك المبادلة الجمالية بين الفنان والطبيعة. 
فالصورة- بذلك- هي مثول الخيالي في الواقعي, أو بالأحرى هي الجسر 
الذي يربط الواقعي بالخيالي؛ طالما أنها تعبر عن الواقعي بمعنى لاواقعي 
أو بصورة متخيّلة. فمن خلال الصورة الفنية نجتاز المسافة الفاصلة بين 
الطبيعة «(الواقعي) والصورة الفنية (الخيالي أو الموضوع المتخيل): 
«فالصور الشعرية- بوصفها صوراً متخيّلة- تولد على نحو مباشر 
الصوت النافذ والرنان للطبيعة. فالطبيعة المتحدثة [عن طريق الصورة 
التى تجعل صوتها مسموعاً] هى استهلال لماهية الطبيعة»'. 

ويعني ذلك أن الطبيعة تتجلى وتنبئق من خلال الصور الشعرية 
التي منها تتكوّن القصيدة. هذه القصيدة التي يرى باشلار أن كتابتها 


(1) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» صفحات 9- 10. 
(2) .116 .ص كمع 302 كهل له قم ا ,لج ةاعطعة8 


386 خباليات الشوؤة فى 'فلمفة عابعون باشادر 


لحي بكو مكنيله وجيدة البناي يلحي عل الروع- كاسع يدنك 
2 كتابه «شاعرية المكان»- أن تشكن وتحدد مشاريعها مقدما. وهذا 
يُفسر لنا ل يطالب باشلار كل شاعر بأن: «يقدم رسم تخطيطي 0ن 
© من شأنه تحديد معنى مكوناته المجازية وتوازعاء ناما كا 
يحدد المسقط الزهري لوهرة معنى تأثيرها وتوازنه»”! '. فلا توجد زهرة 
حقيقية بدون هذا التوافق المندسيء مثلا لا يوجد ازدهار شعري بدون 
تركيب معين للصور الشعرية. 

ومع ذلكء لا ينبغي- كما يحذرنا باشلار- علينا أن نرى في هذه 
الفكرة رغبة في الحد من الحرية الشعرية ولا رغبة في فرض منطقء أو 
حقيقة» والأمران يتساويان» على إبداع الشاعر. ومن ثَّم» فقد اكتشف 
باشلار واقعية العمل الشعري ومنطقيته الحميمة. ففى بعض الأحيان 
تذوب صور مختلفة تماماً كنا نظنها مُعادية بعضها لبعضء وغريبة بعضها 
عن بعضء. هادمة بعضها لبعضء في صورة واحدة فاتنة» وينجم هذا عن 
التأثير الحاسم للخيال. 

إلا أن الرسم التخطيطي الشعري ليس رسيا فحسب؛ فإن عليه أن 
يجد وسيلة لاحتواء الترددات» والالتباسات التي تستطيع وحدها 
تحريرنا من الواقعية» والتي تسمح لنا بالحلم؛ بل وتسمح لنا بإظهار تلك 
الأصوات الماتفة الناعمة المنبعثة من الطبيعة في الصور الشعرية بوصفها 
صوراً متخيّلة. هذه الصور الشعرية الناجمة عن حلم يقظة الشاعر» الذي 
لا يتمتع هو نفسه فقط؛ ولكنه هو الذي تيأ المع الشعرية للأرواح 
الأخرى تمع الغاعن عمل ال طبات عتم الاخرين» على أساس أن 
الشاعر لكي يكون سعيداً؛ يجب أن يُفكر في سعادة الآخر. 

ومن ثّمء فقد أثار باشلار فكرة على درجة كبيرة من الأهمية في 
سياق حديثه عن الرسم التخطيطي الشعري ألا وهى: فكرة وجود 


.151 -150 انظر في ذلك بالتفصيل : باشلارء التحليل النفسى للنار. صفحات‎ )١( 
.21 يديد جب ست » حماليات الكان: ص‎ : 
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الغيرية في أكثر المتع أنانية» تلك الرؤية التي تجعل الفنان مجيراً- إجباراً 
نابع من الفنان نفسه- على إغراء الآخرين. تمتع الآخرين (أي القراء). 
وبالتالي» ينبغي على الرسم التخطيطي- كا يقول باشلار- أن يقطع 
صلئةبالمفال الساذج» آي المعاق الآناق”'": هالشاعن ا يتتعتن عن أنائيصه 
وطتدالد 2 د وك ل عدا روسكم وامعا ده التلفو »لق يعو اضل بخ 
صوره الشعرية. وبالتالي» فلقد أعطى باشلار للصورة المتخيّلة مكانة 
خاصة في الشعر؛ إذ أنه يؤكد أن كتابة الشعر - وإن كانت تعد الوظيفة 
الثانوية للمبدع- أو ارتباط الصور المتخيّلة مع بعضها البعض. و تحديد 
معنى المجازات هي من المهام الأساسية للشاعر؛ على أساس أن: «المجاز 
هو روح الشعر فإنه قوة المبدع الذي يجمع القوى التي تكون في الإنسان 
والقوى اشر ىلا7 

ولك إذا كانت مهسارة كتابة الشعر عشد الشاعر تعد يعكابة 
الوظيفة الثانوية في العملية الإبداعية؛ إلا أن حياة الصورة الشعرية 
تكمن برمتها في إشراقها الساطع» وني كونها متجاوزة لكل معطيات 
الإدراك الحسي. أو بمعنى آخرء أن حياة الصورة تكمن في تجاوز ما بدأ 
منه الشاعر أي تجاوز الواقعي لينفتح عليه فيما ينبغي أن يكون عليه. 
فالشاعر ينفصل عن كل شيء موجود بالفعل» ينفصل عن الواقعي- 
الذي بدأ منه- وعن حياته الباطنية» بقدر ما ينفصل عن أفكاره. 

فالابداع- بالنسية لباشلار» كا أكد على ذلك في كتابيه «المهواء 
والناماكاء الو ترواموق )7ع تور واف زل الانتضال: ]5 نان لا يدون 
أبدا تكزاراً؛ وإنا هو بالأخرى اتقطاغا. ينعت آن كل نا تمتاجه الضورة 
هو ومضة من روح الشاعرء التي تتعامل- بدورها- مع الصورة بخياها 


)1( نفس المصدران السابقان» ص 152 ص 9 
(2) .25 .2 ,«لهلغهم تع هما عتأتصدصرهء لصة لعمأعطعة8» ,أمعمومع 11[ 
(3) انظر في ذلك بالتفصيل: .285 .طروعءع:501 دعل اء «له”ظط ,ملعةاعطعة8 


12 ,1آ11:011 141706 4 سآ ١‏ ما م لت 
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وأحلام يقظتها . هذه الصور الشعرية التي تشع بنور الطبيعة» وتسطع 
بالوجو غير طييقة اللاديةء نظو الياة غير حورينها من تجلائل. فضلاٌ 
عن أنها تشرق بذكريات وأحلام الشاعر» نقول مثل هذه الصورة تحتاج 
إلى نوع خاص من التواصل معهاء أنها- بإيجاز- تحتاج أن نقوم عند 
قراءتها بها يوصينا به باشلار في كتابه «ال هواء والمنامات» بأننا حينا نقرأ 
يكون: «الريشة لَأَئ ريشة الكتابة] في اليد متف 15 ه عسسام )”1ل 
سواء نقلنا من القصيدة ما نقرأه» أو بأسلوبنا الخاص نتواصل مع صور 
الشاعر. فالكتابة والقراءة- بالنسبة لباشلار- متلازمان. 
فهنا يلقي باشلار الضوء على مدى أهمية أن نكتب ما نقرأ؛ إذ يتيح 
لنا ذلك الكشف عن أنفسناء وعن إمكانياتنا الباطنية» على النحو الذي 
ارود ردن اداع و لومي اسان لحرا ا ال 
الخارجي والعالم الباطني» بل والتواصل مع صور الشاعر. أو بإيجاز. أن 
كتابة ما نقرأ تنيح لنا أن تُشارك ونندمج في حلم الشاعر» وأن ننصت إلى 
الأصوات الرنانة المنبعئة من هذا الحلم المكتوب (أي القصيدة). 
ولهذاء فإن كانت الصورة الشعرية بوصفها صورة متخيّلة هى 
جذر العملية الإبداعية» أي أنها موضع التساؤل الحقيقي عن الإبداعية؛ 
إلا أن هذه الصورة ما هي إلا نتاج- ىا علمنا باشلار- لفعل الخيال 
المباشر على اللغة. بمعنى أنها تكون حاضرة في هذا الشيء المدرك أو 
المحسوسء في الكلمة التى تجعل هناك إمكانية للتواصل والاتصال 
بالصورة المتخيّلة؛ إذ أنها- في نهاية المطاف- هي تلك الصور في القصيدة 
التي يتواصل معها القراء. إنها الصورة الشعرية التي- كما مُسميها 
باشلار- تعد «صوتية الوجود 86128 01 502011179 عطأى أي الكن 
تُفصح وتُظهر الوجود ني طبيعته المادية» فهي كمثل النافذة التي من 
خلاها ننفتح على الأضواء الجديدة للعالم؛ إذ أنها تحوّل العالم- كصورة- 
إلى «ذلك البيت المشالي النموذجي للدلالة الرقيقة واللطيفة 80 


(1) .283 .2 رومع 1زمى وها له عأ 4ط , ا ديفيد 


لمان امن 2369 


51110 عاخأمعع 01 عء15ا10آ 00 


بمعنى أن الصورة الشعرية ترتقي بالعالم إلى مرتبة الوجود الشاعري 
ول الحياة الجمالية» التي يصبح فيها العالم مثقلاً بالمعاني والدلالات الإنسانية. 
ل ا ا ل »الذي 
فيه تجد مكاناً كي تقرأء : تكتب وتحلم. وروا عدا الذي وق حبوتورت ]إل النضر 
لباشلار بوصفه : «المكتشف الأعظم لمثل هذه المواضع المضيافة» فاكتشافه يبدا 
بفهم أن قصيدة ماء رواية ماء ؛ عمل فني ما هو بوجه خاص إلا مكان التلاقي 

بين الصورة الشعرية والقارىء20)) 30 

تجدر الإشارة هنا إلى أن باشلار نفسه قد أعلن عن ذلك في كتابه 
«شاعرية المكان» قائلاً إن: «المشكلة المطروحة بالنسبة لي ليست فحص 
الإنسان؛ وإنما فحص للصور. والصور الوحيدة التي يمكن دراستها 
فينومينولوجياً هي تلك التي يمكن نقلها إلى الآخرين : إها تلك الصور 


(1) ض[ ب«عع 2ناقصمآ 02 دعصا عنصم عط تسمه دو تصكصة1» ,ممماء5 ابوط 
بحث منشور على الإنرئيت وموقمه واعناتة / دده .52 1و5 أ سكمةم]' . /11/11/13) 
2 -22.1 ,(2002 ,ععطصعحدمل8 .صخ .مممطع5 / 
(2) تجدر الإشارة هنا إلى أن التعبير في الفن بوجه عام- والتعبير في القصيدة بوجه 
خاص كشكل من أشكال الفن- ليس المقصود به هنا التعبير اللفظى اؤطمع؛؟ 
م ؟؛ وإنما بالأحرى التعبير الجمالي 7655107 م1 تا طاوعة الذي 
يندمج مع الاتصال الحالي» أي أنه الجسر الذي يربط المبدع بالمتلقي. وهذا ما 
صرح به مارتن فوس 00.5055 بقوله: «إن التعبير في مجال الفن هو دائ] 
اتصال». وعلى نفس النحو لاحظ الباحث جوزيف مار جوليس 1131780115.[ 
أن: «نظرية التعبير تدفعنا إلى أن نفكر في الفن الجميل وتعبيره في إطار النموذج 
الاتصالي بين الفنان والمشاهد». 
10 ر«اتك 11 ه212 اتططر0 © 220 تروزأذوع مع« ,لزع 025 1210ل 5.8 
 ) 013‏ داع ةالط) ‏ 7ه 14نه دعقا [ادهم [0 0117ل 1/6 
2107 ,(1971م 8.2/1 
(3) 2ه 1/015 نه عم تلناعصطمآ لصه لإتاعه80 جره 5عأول8 عدم50» ,)مالامطتط ]1 
168 2 رسلعهاء طعوظ8 تاماأوه 0 
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التي نتلقاها من خلال النقل والتوصيل الموفق6''. وهذا ما سوف 
أحاول الكشف عنه في الصفحات التالية. 
2- التواصل مع الصورة الشعرية (خبرتي المتذوق والناقد): 
أ- خبرة المتذوق: 

لقن ناك:من المستقر الآن أن العملية الإبداعية عند باشلار لا تتم 
دفعة واحدة؛ وإن! تتم عبر مستويات متعددة: بدءا من حلم يقظة الشاعر 
وتحدثه مع العالم الخارجي وحواره الحميم مع الطبيعة حتى مرحلة تنفيذ 
العمل الفنيء وفي أثناء ذلك يرتبط الفنان بعلاقة ألفة مع الواقعي» سواء 
كان هذا الواقعي موضوع من الموضوعات المألوفة- كالمصباح أو ليب 
الشمعة- في العالم الخنارجيء أو كان عنصرا من عناصر الطبيعة 
(كالنار» والماء» والهواءء والأرض). 

وفي ظل هذه العلاقة الحميمة بين الفنان والطبيعة يولد العمل 
الفني» الذي يعد بمثابة إعلان عن ميلاد جديد للطبيعة- على النحو 
الذي تكون عليه في ماهيتها- يحتفل به الشاعرء ويدعو المتلقي بأن 
يشاركه في هذا الاحتفال. أو بتعبير آخرء أن المبدع في نهاية رحلته الخيالية 
التي تبدأ بالواقعي وتنتهي بالتعبير عنه على نحو جديد بمعنى متخيّل أو 
لا واقعى في الصور الشعرية ومن خلاشاء أو في هذا البستان المآضياف» 
نقول في هذا يدعو المتلقي كي يصاحبه في عملية الإظهار» إظهارما يتجلى 
وينبئق في القصيدة. أو بإيجازء إظهار القصيدة بوصفها عالماً في انبشاق» 
وبوصفها تعبيراً عن الشعور بالألفة في العالم» وهذا ما عبر عنه بقوله: 
ايدعونا الشاعر إلى رحلة» رحلة خيالية. وعن طريق هذه الدعوة, نلتقي 
بوجودنا الأليف عتستكهة معان ععامم 20 , ولهذاء يدعونا باشلار إل 
ضرورة أن: «انصغي للع 


(2) .10 .ط بدوععونرم3 عه[ نه مأل ل ,لت ةاعطعو8 
)23 نفس المصدر السابيق» ص 09 
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ومن نّم فإن ما نريد أن نوضحه هنا هو أن العلاقة التي تنشأ بين 
المبدع والمتلقي هي علاقة تضايف,. سواء أكان تضايف بين الفنان 
والطبيعة» أو كان تضايف بين المبدع والمتلقي عبر الصورة الفنية أو 
النبات. الذي ينتظر المتلقي ليرويه ويراعيه حتى يستشعر نبض الحياة 
فيه :وهنا تنيكق اشازلات عل درج كرو اين الاعنية 1 ومن نا كني 
وادامخ عاق النضا يك ين البدع والمتلقي عبر التصورة العنية اوسن 
نّم كيف تصبح الصورة الفنية التي أبدعها الشاعر ملكا للقارىء؟ 

وعلى الرغم من أن باشلار لم يخصص مبحثاً مستقلاً يناقش فيه 
خبرة المتذوق؛ إلا أننا نستطيع- من خلال آرائه المتنائرة عبر مؤلفاته- أن 
نكوّن رؤية واضحة عن فكرة التذوق اللي عنده. والواقع أنه في كتاباته 
المتأخرة يفرد باشلار العديد من الصفحات لمناقشة موضوع التذوق 
الجهالي. ففي كلمات توضح لنا تأكيد باشلار على عملية الاتصال الجمالي 
في كتاباته المتأخرة» وبوجه خاص في كتابه «اشذرات عن شاعرية النار؛» 
يقول إن: «القصيدة شأنها شأن ظاهرة الخيال» هى ظاهرة قابلة للتوصيل 
والتواصل [أو الاتصال] معها عاطةء 01 تاسمه © عمغسرمصغطط صنا. 
فالارقع الذئ عشي علق تدفى خيال الشاغن اذى هيا ليعخيل ”7 , 
والواقع أن هذه الكلمات لا تُظهر القصيدة بوصفها جسراً للاتصال بين 
المبدع والمتلقي والانفتاح على العالم المنبشق في صورها فحسب؛ وإنما 
يتضمن الاقيد على الاتصال- كذلك- مع خيال الشاعر والتواصل مع 
أحلام ية يقظته وذكريات طفولته. ولكن من هو امتلتي القادر عل غفية 
مثل هذا الاتصال؟ 

ولعل القارىء لباشلار يلاحظ أنه يميز بين مستويين من 
القراءة”**: قراءة نكسيية تعلق بالبعك المذكر اف النقس» والذي فب شط 
العقل ويصبح مستعداً للنقد. يتعامل مع الصور الفنية كموضوع بعيد 


(10) 1 2 بلاءع 1 ناك 0146 0611م معنن 'ك كلارء تورعع ل ,لم ةاعطعوظ8 
(2) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة. ص 60. 
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عنه» يقرأه من خارجه بعين ناقدة» لا تحاول أن تتيح للصور أن تُسمع 
وثُرى على النحو الذي تكون عليه؛ فإنها نفس تقرأ قليلاً. بمعنى آخرء 
أن القارىء الذي يتعلق بالنفس المذكرة في القراءة لا يسمح لنفسه بأن 
ينفتح على عالم الصورء ولا أن يشارك فيه. وبالتالي» فإن هذه القراءة لا 
يمكن أن تتيح الفرصة لقارئها أن يساهم في عملية الإظهار والتجلي لعالم 
الصورة الفنية. 

ولهذاء لا ينبغي على قارىء الشعر أن يقترب من الصور الشعرية- 
بوصفها صوراً متخيّلة- باعتبارها موضوعاً ُطوّقه ونحكم السيطرة 
عليه ولا بوصفها بديلاً عن الموضوع؛ ؟ وإنما- و ل 
القارىء أن: «يتلقى الصورة ل ا ا ا ع 
ولهذاء يطالبنا باشلار في كتابه «شاعرية المكان»: «بألا : نعتبر الصورة 
الشعرية كشيء أو كبديل عسن شيء؛ بل أن نتمسك بواقع 
خصوصيتها سات ليس ذلك فحسب» جل عليتنا أن ترتبط سذه 
الصورة الشعرية»”". على أساس أن تلقي الصور الشعرية ينبع من رغبة 
القارىء في الانفتاح على عالمها والإنصات إليها بأذن مرهفة السمع. 
وهذا لا يتحقق إلا من خلال المستوى الثاني من القراءة» أي القراءة 
الفينومينولوجية أو- كما يُسميها باشلار في «شاعرية حلم اليقظة»)- 
«القراءة التفسية». 


هذه القراءة التفسية التي تتعلق بالبُعد المؤنث في النفس» والتي 
فيها يبدأ العقل وتنشط الروح» وتصبح يقظة؛ تتميز بشغف القراءة 
العذبة. ار ا ا ا ل ا ات ا 2 
تنفتح على عالم الصورة وتشارك الحالم أو الشاعر أحلام يقظته. والواقع 
أن أحلام اليقظة عند باشلار تنتمي للجانب الأنثوي من النفس 1 
فإننا حين| نقرأ أو بالأحرى حينا نتلقى الصور الفنية في نطاق النتفس 


(1) .2.4 ,«لاع10مرع0تمصمعطط 220 12701أعغطع82 غ25 0» ,أمأنامط اط 1" 
(20) باشلارء حماليات اللكان.» ص 19. 
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المؤنثة؛ فإنها ستبدو لنا كتجسيد لحلم يقظة الشاعر. وما أن نتلقاها حتى 
نتخيل أننا حلمنا بها . فإننا نتلقى الصور بثراء سواء كان ذلك الشراء في 
داخلنا أو في القصيدة ذاتها: «فبالرنين نسمع القصيدة.» وبالصدى 
نتحدثهاء فتصبح ملكنا»"'". ولهذاء يُطالبنا باشلار من خلال كتابه 
«لميب شمعة» بأن: «نحسن تلقى الأصداء البعيدة التى تدوي في جوف 
الكلمات 271045 065 <داء© 1؛ إذ أننا حينم) نقرأ الكلمات؛ إنها نراها 
0 نعد نسمعها بعد20'. ويستشهد هنا بنوديه 28100167» الذي- كما يقول 
-: «علمني أن اكتشف بالأذن تجويف المقاطع التي تُكوّن البناء 
0 للكلمة)27, 
ويفهم من ذلك أن باشلار قد تعلم من نوديه» ويريد أن يُعلمنا 
بدوره أن نكرس أذننا كلية للإصغاء إلى الصوت الماتف المنبعث من 
الكلمات» أو بالأحرى من الأشياء الحاضرة في الكلمات. وكأن نبرات 
صوت الكلمة تحمل صوت الواقعي التي تعبر عنه. وبالتالي» ليس على 
القارىء سوى أن يرهف السمع للصورة الشعرية من أجل اكتشاف 
الواقعي الحاضر فيها وإظهاره. والقارىء هنا ليس سلبياً؛ وإنما يحاول 
أن يدخل في حوار مع ما يقرأه» وأن يستنطقه؛ أ و بالأحرى يتيح لأذنه أن 
تصغي جيداً لهذا الصوت الرنان المنبعث من الكلمات بافقسك ل تتضبيها 
الدهشة- إذن- حينما نرى باشلار يدعونا إلى أن نشارك في «المحدس 
اللاهب 21131221112246 1'1214100141013) للشاعر. بمعنى أنه إذا كانت 
الحياة نار؛ فإننا لكى نعرف ماهيتها فلابد من الاحتراق عن طريق 
«التواصل مع الشاعر عأغه2 14 ع 8986‏ 1108نا نطدره©6)»- أو لو 
استخدمنا تعبير هدري ورين 0001610 ا لقلناإن: «صيغ 
نوفاليس تنزع إلى دفع التامل إلى درجة التوهج»" . 


(1)تنسن كيدو الشا عن 22 
(2) باشلار» شعلة قنديل» ص 50. 
(ق)اقس المصد و السارق من 51 
(4) نفس المصدر السابق» ص 77. 
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وهذاء يدعونا باشلار إلى أن نرهف السمع لصوت الكليات حتى 
نبلغ إلى حد أن نصبح قادرين على أن نسمع- قبل أن نرى- صوت «قلق 
الضوء 218:6 ناآ 12 06 21213156 16». أي ضوء اللهبء. ذلك 
القبوكا الذي يعطابو ماو + روا اق داعا دقع كاد و إن 1ل زقاة أنه 
ينبغي على: «الكلمات أن تحكي ما نسمعه قبل ترجمة ما نراه»"' . بمعنى 
آخرء أننا حين] ننفتح على عالم الصورة الشعرية» فإننا ننصت إلى 
الأصوات الشعرية الرنانة المنبعثة من الصورة والتي تحمل صوت 
الطبيعة. 

ومن نّم فالقصيدة تمتلكنا وتستولي علينا كلية» فإنها تغيرنا 
وتحدث لنا تحولاً؛ إذ أنه عن طريق فيض وجودها توقظ أعماقاً جديدة في 
داخلنا. ففي أثناء قراءة الشعر فإننا لا نحيا لحظة اقترابنا من ميلاد العالم 
على نحو جديدء ولا نحيا لحظة اكتشاف العالم وإظهاره فحسب؛ وإن| 
نحيا كذلك لحظة انفتاحنا على أنفسنا وحياتنا الباطنية أو إمكانياتنا 
الباطنية. بمعنى آخرء أن الصورة الشعرية بوجه خا ص- والعمل الفني 
بوجه عام- تكشف لنا عن أنفسنا وعن عالمنا الإنساني؛ ورب) هذا هو 
سبب شعورنا بأن هذه الصورة تخصناء ملكناء جزء مناء أو بإيجاز» 
تتحدث بلساننا. فالقراءة- إذن- تكشف لنا عن أنفسناء وهذا ما أكد 
عليه باشلار - على لسان رينان 082ع11- في مستهل كتابه «(حدس 
اللحظة» بقوله إن: «كل ما يقوله المرء عن نفسه يكون دائياً شعراً 
عزو2)506” '. وهذا ما نقرأه في وصف جان بول ريشتر 62اطء2.81.ل 
لإحدى شخصيات روايته «تيتان 211688 حين) يقول عنه: (إنه يقرأ 
المداك ئح التي قيلت في الرجال العظام بمتعة كأنه هو موضوع هذه 
المدات»00. 


(1)تنقين السدن لسابو عن 51 
(2) .9 .2 باأشهاكم1'] عك «مقاقيامط1*ط ب,لسمأعطعوه8 
(3) باشلار جاليات ا لكان؛ ص 24. 
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فهنا يؤكد باشلار على أن إعجاب القارىء بالصورة الفنية يتجاوز 
سلبية المواقف التأملية؛ إذ أن متعة القراءة لا تنفصل هنا عن متعة 
الكتابة. وكأن القارىء هنا هو «شبح الكاتب ع0 عدسقاصهآ1 
618 6 1)».؛ الذي يتواصل مع صور الشاعر أو الكاتب على النحو 
الذي يبدو فيه وكأنه يُعيد إبداع هذه الصور من جديد. فالعلاقة التي 
تربط القارىء بالصورة الفنية- إذن- هي علاقة حوار متبادل بين كل 
منهماء »على نحو ما أكد على ذلك فان دن بيرج 1/.8.8658 بقوله: (إنَ 
الأشياء تتحدث إليناء وإذا أصغينا إليها بجد فإننا ستقيم 
تواصلا معها»() . فالقارىء هنا- أيضاً- ليس سلبياً؛ وإنما يحاول أن 
يتواصل مع صور الكاتب أو الشاعر من خلال الدخول في حوار معها 
من أجل إظهار واكتشاف العالم- والطبيعة بعناصرها- بموضوعاته. 

وهذاء فباشلار يحث القارىء بأن يحيا في الحياة المزدوجة على حدود 
الواقعي والمتخيّل. كل وتوا ولفوية ادلل 2 الهخسوووة اللشاركة 
الدينامية مع صور الكاتب” *".فالصور التي نتلقاها عن طريق قراءة 
القصيدة لصي بذلك- ملكناء تتجذر في داخلناء نشعر أنها تخصنا : 
«فكل قارىء يعيد قراءة عمل أدبي يحبه يعلم أن تلك الصفحات التي 
غينيا خقية 0 

ومن ثم فإن للصدى- أو لعاثينردين الصورة علينا- طبيعة 
فينومينولوجبية؛ إذ أنها تحدث يقظة حقيقية للإبداع الشعري في روح القارىء 
عبر صدى صورة شعرية واحدة عليه؛؟ بحيث أنه يدرك تماما بأن هذه الصورة 
قن منحه إياها إنسان آخر؛ ولكنه - مع ذلك- يشعر أنه بإمكانه أن يبدعها 
بنفسه؛ بل ينبغي عليه أن يبدعها بالفعل. وكل هذا لا يتحقق- بالنسبة 
لباشلار - إلا من خلال هذا المستوى الخاص من القراءة» والذي يتجلى في 


(1) نفس المصدر السابق. ص 26 
(2) .366 .2 مانرواهطا ع[ عل دوم ءبع[ دعل اء ع«عرء 1 هط ,لقاع ع8 


(3) نفس المصدر السابق» ص 24. 
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تلك القراءة الفينومينولوجية للشعرء التي تجعل من القارىء شاعراً على 
مستوى الصورة الجديدة التي قرأها . هذا الندمط الخاص من القراءة» الذي 
يولد لدى القارىء الشعور بالكيرياء» أو بالأحرى يتولد لديه- عند قراءة 
القصيدة- الشعور بالمتعة وبا لحب مع لمسة كبرياء متولدة من الافتتان 
بالصورة الشعرية. هذه اللمسة من الكبرياء التى تظل خفية» كامنة بداخلنا 
نحن القراء» أنها لنا وحدناء يوقظها فينا شعورنا بقدرتنا على إبداع هذه 
الصور من جديد . فلا أحد يعرف أننا حين نقرأ الشعر» فإننا نحيا مرة أخرى 
قوة الإبداع الأصلية؛ بل إن المرء ء لا يعرف بأننا في القراءة نحي من جديد 
رغة الماعزق أن يكون شاعرا. 
ويعني ذلك أن القارىء الفينومينولوجي الذي يحيا- حينا يقرأ- 
بوصفه ال حالم بالصور المتخيّلة يصبح- نذورة + كناع ايسعره سين 
مالرو *22/315811: «بروعة الإبداع» يستشعر مشاعر الإبداع تلك 
ل ل ا 6 اجو 0 
'..فالقارى هنا يتنو ركان يقول - اا - لنفسه: «كان 
0 أن أكتب هذا الكتان»**؟,:فهذه اللمحة السيكولوجية مغل مين 
القارىء فينومينولوجياً في القراءة. 
فباشلار- إذن- يؤكد على أن الصورة الشعرية تتجذر في أعماقناء 
وحينا نقرأ القصيدة نشعر وكأن هذه الصورة جزء مناء شرق أمامنا 
ساطعة وتتجكّ حين| ننفتح عليها ونُتيح لها أن تستولي علينا . وهذاما 
عير عنه باشلار مشفهذدا بصور آندريه لافون 1.8408 812016 عن 
البيتة هذا البيت الذي : آيرحب بالقارىء» وكأنه لحي ا ياد 
القاوق م ضجر [زفيله وهف الحتت التق يقترا عليه ”7 ره يصبح 


(1) .268 .ظ,» وعلأعطاوعة 5ل ةاعطعجظ» ,روعل11ما سعط © 
(2) باشلارء حماليات الكان. ص 48 
)3( نفس المصدر السابق» ص 69 


الفصل الخامس 377 


يذللك”القارىء :وكا ندمو ساكنى :الضوزة اك عر قوة 7 عن ذلك 
بقوله: الإنني [كقارىء] أتجه لأقيم ف «الطوابع الأدبية 6©5م156212 165 
1162145 التى يقدمها الشعراء لى. فصورة البيت تطالبنى بأن 
أسكن فيها ببساطة» وبكل الأمان الذي تمنحه تلك البساطة». 

والجدير بالذكر أن حديث باشلار السابق قد آثار فكرة على درجة 
كر ة من الأعيف آلا وهى ربظ القراءة بالكنانة”* :]د أده يد كد عل أن 
القمنا تدس لذ مكتونة سول مكموي وقد جسل ين عيدو اللفة 
المكتوبة ليست خبرة الانغلاق؛ ولكنها خبرة الانفتاح. بمعنى أنها تمشل 
خبرة (الخبرة الخيالية) انفتاح الشاعر على الطبيعة؛ مادامت القصيدة 
تعبر عن روح تكشف عن عالمها؛ بل وعن ألفة عالم. فالكلمة الشعرية- 
إذن- تجدل وتحوي معاً الأفكار والأحلام, العالم والشاعرء النص 
والقارىء. ولهذاء يُطالبنا باشلار كقراء بكتابة ما نقرأء أو كا عبر عنه في 
«لمواء والمنامات» بأن نقرأ و«القلم في اليد»؛ إذ أن كتابة ما نقرأ تساعدنا 
على فهم أنفسناء وأن ندرك طبيعتنا الخاصة؛ طالما أنها تعمل بين قطبي 
الذات والموضوع. محطمة الحواجز بين العالم الخارجي والعالم الباطني. 
ومن نَّم» فإننا بقراءتنا- المصحوبة بالكتابة- نصنع المختلف. أي أننا 
نقرأ على النحو الذي تُعيد فيه إبداع الصورة المكتوبة من جديد» نكشف 
عن اللامقول أو المسكوت عنه في تلك اللغة المكتوبة. 

وبناءً على ذلكء مثلما ينفصل الكاتب عن الحياة اليومية واللغة 
المألوفة. كذلك يجب على القارىء أن ينفصل عن النصء ليس- بالطبع- 
تجاهل النص؛ إذ سيكون ذلك بلا معنى؛ ولكن إظهار استجابته الخاصة 
للنضن غ :طريق الكتانة:ذلك لآن النصض يسحينا سو قي عماء اذى 
يوجد بالفعلء ويُتبتناء ويحصرنا ويختزلنا في الماثلة والمطابقة. في حين أن 
تجاوزنا للنصء يجعلنا قادرين على إظهار المعاني والدلالات المتحجبة عنا 


(1) نفس المصدر السابقء ص 70. 
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فيا وراء ظاهر النصء أو فيها وراء البعد المحسوس من الصورة. فإنها 
بمثابة دعوة للقراء للانفتاح على عالم الصورة, والنفاذ- بخياهم- إلى 
الوجود الباطنى لها؛ بل وتحفيز للذات الواعية (أو القارىء) للبحث عن 
المعاني والدلالات المختلفة عا هو ظاهر في النص. 

والحقيقة أن ما جاء به باشلار في «شاعرية المكان»- أوحتى في 


كتاباته الجمالية- وكأنه توقع ما سيأتي به دريدا «في علم الكتابة»؛ كما 
تجاوز- كذلك- رؤية الميتافيزيقا التقليدية للكتابة. 


حيث أن الميتافيزيقا تنظر للكتابة كوسيلة تعبيرء أنها الجسر الذي 
يسمح بعبور المعاني» والمجاز الذي يقوم بنقلها. وهي أداة لتبليغ المعاني 
وتمثيلها ومناسبة لحضور المعنى ومثوله. ومن نَسمء فالميتافيزيقا ترى 
الكتابة بوصفها عملية حصر يهيمن عليها منطق الهوية. بحيث لا ترى 
النص كنسق يفيض بالمعاني والدلالات؛ وإنما هو كلمة ولفظ. واللفظ 
هو الحد الذي يحصر المعنى ويحدده. إنه التعريف الأحادي الذي يعطينا 
ماهية الأشياء وحقيقتها. 

ويفهم من ذلك أن الكتابة عند الميتافيزيقا هي مجرد أمر شانوي 
بالنسبة لتوليد المعنى» فهي لا تتعدى كونمها وسيلة لحفظ المعاني في 
الزمان: فالميتافيزيقا إذ تلجأ إلى الكتابة فلتعطي معانيها طابع الخلود. 
وتجعلها تحيا في حاضر دائم. غير أن الكتابة تظل ثانوية» فهي إن كانت 
تقوم بحفظ المعنى؛ فإنها لا تعمل على إنتاجه''. 

في حين أن باشلار - ومن بعده دريدا- يؤكد على أنه سواء القراءة 
أو الكتابة لا يحكمها منطق الموية والتطابق والماثئلة ولا الاستمرارية؛ 
وإنما يمن عليها منطق الاختلاف؛ إذ أن القارىء يتواصل بمعنى ما مع 
النص حين) لا يكرره؛ وإنا يُعيد إبداعه من جديدء يُعيد كتابته. على 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: عبد السلام بن عبد العالي» أسس الفكر 
الفلسفى ا معاصر: جاوزة اميتافيزيقا. صفحات 133- 135. 
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النحو الذي يصبح فيه مُبِدِعاً آخر للصور التي قرأها. وهكذاء فإن 
اقتراب باشلار من القراءة. يمشل- في الحقيقة- أسلوبه الخاص في 
القراءة؛ إذ أنه بوصفه قارئاً كمثل الشاعرء يكتشف (إمكانيات اللغة 6ط] 
اع دق] 04 111165 أووه50»: فإنه يحب أن يجلب معاً- ويدمج- 
الكلمات من المضامين الغريبة والمغايرة عن بعضها البعض الآخرء على 
للحواما يل ولت بو فر لصون ليلق الح عرادها نمق امات الختمر 
والريافيات مع . فإننا يجب أن نعمل عند لغة باشلارء وفي أسلوبه 
الخاص في قراءة الصور المكتوبة التى يحكمها منطق الاختلاف”"'. 

وعلى ضوء ما سبق يتبين لنا أن باشلار قد أكد بفكرته عن «القراءة 
والاختلاف». و«القراءة والكتابة» على انفتاح القارىء على عالم الصورة 
على النحو الذي يشارك فيه الشاعر في إظهار المعاني والدلالات المتعددة 
المتخفية في الصورة؛ أوفي النص. على يخبا قن قاور الجا فو لهذ دورج 
مؤلف / قارىء؛ فقد جعل من القارىء عاملاً أساسياً في فهم الصورة 
وإظهار ما يكشف عن معانيها ودلالاتها الباطنية. 

وحقاًء إن كنا نستبعد عن باشلار كونه بنائياً خفيا أومٌستتر ١‏ 2 
اا - 0م2017 - كما بعتن الف تق » على نحو ما لكين ارق 

نس”-4؛ على أساس أنه لم يحصر نفسه في إطار الشكل المجرد أو 

ا ل ال ا م ا ل 
إلى شيء خخارجها من الوجود والعالم الإنساني: فبالنسبة للبنيويين تشير 
الكلمات المنطوقة أو المكتوبة إلى بعضها بعضاً فحسب. بحيث يعد النص 
عندهم ذا بنية موضوعية تجعله منغلقاً على ذاته لا يُفصح عن شيء 


(0) .6 .2 ,1كى أنه انال عماكىءط ةلاد ,:هأعتاء »8 51071ه© ,وعصو[ لإتد كلل 

(2) وكما يعتقد الباحث سعيد بوخليط»؛ على نحو ماجاء في مقاله «باشلار بين 
التحليل النفسي والمنهج الظاهراي» أو البحث عن رؤية نقدية جديدة». في جلة 
فكر ونقد (المغرب: العدد 21» أغسطس 1999م). صفحات 1 وما بعدها. 

1610, 2.12.03( 


400 جماليات الصورة في فلسفة غاستون باشلار 


بخلاف تراكيبه اللفظية”'؛ إلا أننا هنا لا نستطيع أن نغفل عن التوجه 
الباشلاريء الذي يؤكد فيه إيجابية المتلقي في التواصل مع الصورة» نقول 
لا نستطيع أن ننكر اقترابه مع البنيوية» التي وضعت القارىء في مقابل 
المؤلف. ولم تبقيه محرد متلقي سلبي. فالقارىء يشارك في خلق الأثر 
الأدبي؛ لآن الأثر موجه دائ) إلى المتلقي. فالنص لا يتحقق- إذن- إلا 
بالعمل. بالإنتاج. فهناك تمل وانبئاق للمعاني المتعددة في النصء توليد 
ها في الكتابة كا في القراءة©. 

وينبغى أن نلاحظ هنا أن باشلار يطلب من القارىء بأن لا يكون 
قارناً تمعهلكا للقمية قوزلا أن بكوة سلما رانك ضوف ذ لفت أن 
يكون قارئاً إيجابياً ومبدعاً لها . فباشلار لا ينظر للقصيدة بوصفها 
موضوعاً قد نلاحظه أو نفحصه من الخنارج افقسطظط غلبةة ورك 
بالأحرى يراها بوصفها بيتاً مضيافاً ينتظر الضيف أو القارىء الذي 
حين! يقرأهاء يبدو وكأنه يزور ويتجول في جميع أركان هذا البيت 
وزواياه وغرفه الجميلة وحديقته الخلابة. فالقارىء ليس مجرد قارىء 
للصور فحسب؛ ولكنه مشاهد لهذا العالم الذي ينبئق ويتجلى في الصور 
الشعرية ومن خلاها. 

والواقع أن هذه الفكرة عند باشلار تنبع من رؤيته للإنسان بوصفه 
الموجود الذي يقيم و يسكن في البيت» أي في هذا المكان الذي يرتبط به 
ويشعر إزائه بالألفة والحميمية؛ إذ أنه- كما يرى باشلار في «شاعرية 
المكان»- بدون البيت فإن الوجود الإنساني يوجد؛ ولكنه وجوداً 
منقشعاً. ولهذاء فا أن الشاعر يسكن صوره الشعرية» ينبغي- كذلك- 
على القارىء أن يسكن عالم القصيدة. وذلك على أساس أن قصيدة ما أو 
رواية ما ترتبط باطنياً بعالم السكنىء حيث تعمل القصيدة- مثلا- 


(1) د. سعيد توفيق» ي ماهية اللغة وفلسفة التأويل (بيروت- لبنان: المؤسسة الجامعية 
(2) إيوانويل فريسء برنار مور اليس. قضايا أدبية عامة؛ صفحات 417 92. 


الفصل الخامس 401 


بوصفها مكاناً للتلاقي والحوار» أي الحوار بالمعنى المزدوجء حوار الحالم 
أو الشاعر مع العالمء وحوار القارىء مع الصورة الشعرية. فالسكنى- 
إذن- هي ما يُميز الإنسان بوصفه موجوداً في العالم'"''. 

ويّفهم من ذلك أن خبرة القارىء ليست عملية معرفية ولا تأمل 
خالص؛ وإن| تنطوي على نوع من التشاعر أو الاندماج الشعوري 
لإناغةمسظ في عالم الصورة الشعرية؛ إلا أنه- شأنه شأن سائر 
الفينومينولوجيين- لا يتورط في تفسير تيودور ليبس 5مم1.آ 15600607 
للاندماج الشعوري على أنه عملية إسقاط أو استغراق تام للذات في 
الموضوع و الصورة الشعرية يتلاشى فيه كل اختلاف بين الذات 
والموضوع. ودون إسقاط احساساتنا على الصورة الشعرية كموضوع 
جمالي؛ وذلك لأن عدم التمييز بين الذات والموضوع لا يعني تلاثشي كل 
اختلاف بينهم| وانصهارهما معاً في وحدة واحدة. 

ولكن هناك موضوع (وهو هنا الصورة الشعرية) له بنية ووجود 
مستقل عن الذات الواعية» أي أنه حاضر وماثل هناك في العمل يكون 
معطى مع خبرة الذات التي تقصده”. 

ونع أن لفط أن المتورة الشدرئة بوصفها صنو سج لة اف 
أساس تقوم عليه الذاتية المشتركة» فهي بمثابة الأسلوب الذي به يحاور 
المبدع القراء من خلال عمله الفني. طعي أن ذات المبدع (أي ذاته 
الفينومينولوجية التى تتجلى من خلال عمله الفنى) لا تنفصل عن ذات 
القراء في عملية فهم العمل الفنيء الذي لا يقوم على الفهم التعقلي؛ وإن) 
على الانفتاح على العمل والاستجابة لندائه. أو بتعبير آخرء أن فهم 
العمل الفني عند باشلار قائم على حوار المبدع مع المتلقي من خلال 
عمله الفني و أسلوبه في هذا الحوار هو الصورة المتخيّلة» أو بالأحرى 


(1) 2ه ماءسك/الا دده عع قناعهقآ لطة لإماع20 نه وغ أ8][0 50236» ,أمانامطلط1 
166-169 22 ,ر«لتة أعطعة8 55و02 


(2) د. سعيد توفيق» ا خيرة ا جإلية» صفحات 70- 73. 
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تلك الصورة المعبرة» التي يشارك القارىء في إظهارها الشاعر”"'. 

والجدير بالذكر أن هذه الرؤية لفهم العمل الفني الذي يتخذ من 
التعبير أساساً تقوم عليه الذاتية المشتركة؛ بحيث يصبح التعبير بمثابة 
الأسلوب الذي به يخاطب المبدع المتذوقين من خلال عمله الفني ىا لو 
كان يخاطبهم ويتصل بهم من خلال رسالة يوجهها لهم نقول تتجلى هذه 
الرؤية وض عند دوفرين؛ الذي يرى أن فهمنا للعمل الفني يقوم على 
حوار ثُقيمه مع مبدعه'*) : 

ها هنا نصبح مهيئين تماماً لمعرفة مَرِنْ هو القارىء القادر علي 
الاتصال والتواصل مع حلم يقظة الشاعر. هذا الحلم الذي يحمل تخاطبه 
مع الطبيعة والعالم الخارجي المتجسد والحاضر في هذا الحلم المكتوب أو 
في القصيدة الف سطع بضورها الشعرية وال بدورها- تتحدث إلينا 
وفي تحدثها تُظهر الواقعي كوجود جديد. ومثئل هذه الصورة- التي تشع 4 
بنور الميلاد الجديد للواقعي- تخاطبنا بلغة خاصة. فإنها وسيلة لرؤية 
العالم والطبيعة- بعناصرها الأربعة- على نحو جديد. نقول إن مثل هذا 
القارىء الذي يدعوه الشاعر إلي تلك الرحلة الخيالية» التي عن طريقها 
يتجلى ويا بحن العام من جديدء هو: (المغامر ©1”29762141015» الذي يميل إلى 
إظهار العالم [أي العالم المعبر عنه من خلال الصور المتخيّلة]» على النحو 
الذي يحب فيه- في نفس الوقت- تكشف الألفة الإنسانية [ يبهذا العالم] -- 
---- فمثل هذا القارىء يبحث عن المعني المتجلّ [في الصورة الفنية]. 
وكذللة يصع عن المي الاي الغيق 71 . 

ويّفهم من ذلك أن القارىء عند باشلار هو المغامر الذي يأخذ على 
عاتقه مهمة الانفتاح على عالم الصورة الشعرية» والإنصات إلى رنينها 


(10) .6 -195 بطط رععمه م1 *[] عناتزم اجرعءمن) عا ينه 4 ماع عء86 ,لامآ 

(2) انظر إلى ذلك بالتفصيل: د. سعيد توفيق» نفس المرجع السابق» صفحات 273 و 
ما بعدها. 

(3) .134,138 بططط برعمة] عل ازمع2 6ل ,له واعطعو8 
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الذي يحمل صوت الطبيعة. فهناك دائاً في القصيدة شيء ما يستولي 
علياؤيكهناء لديه: الكت فنا ينكن أفتيقوله لداةوما عليناك إن 
سوى أن نتعلم كيف ننصت إليه. ومن ثَّم؛ فإن هذا القارىء المغامر 
الذي يحلم ويكتب وهو يقرأء هو الجدير بأن يصاحب الشاعر أو هذا 
الحالم في رحلته الخيالية بكل ما تشتمل عليه تلك الرحلة من أحلام يقظته 
وذكريات طفولته وحواره الحميم مع الطبيعة وشعوره بالألفة إزائها. 

وينبغى أن نلاحظ هنا أن باشلار- بذلك- قد حفظ للعمل 
الشعري؛ والعمل الفني بوجه عام؛ عمقه وكثافته حينم| لم يعتد فحسب 
بالتشكيل الجالي اللغوي وقيمته التعبيرية؛ وإنما اهتم- كذلك- بال معنى 
الخلص العميق الكافن فى باطق العها الشعري: هذا العيئ اندي 
يتجاوز المظهر الحسي للصورة؛ والذي يخاطب به العمل خيالنا وأحلام 
يقظتنا وذاكرتنا كى نكشف عن هذا المعنى الحلمى العميقء الذي له 
فحقة الله أو ادلم اوه كمعدى الشعرن بالتداقي زات اميه 
والهدوء وغيرها من المعاني الإنسانية» التى يشعر بها القارىء ويدركها 
حينا ينفتح على عالم العمل» الذي من خلاله نستشعر ألفة الأشياء 
والعالم. والتي من خلاها يتسم العمل الشعري بالقيم الشعرية» بالقيم 
الإنسانية؛ أي- بإيجاز- بقيم الألفة. 

تبقى النقطة الهامة وهى الخاصة بتأكيد باشلار على أن المتلقى لا 
يصاحب الشاعر في رحلته الخيالية منفتحاً على حلم يقظته فحسب؛ وإنما 
هو نفسه يتخيل ويحلم حينا يقرأ. فا جدوى التواصل مع الصورة دون 
أن أعيد تخيلها والحلم بها. أو بإيجاز. دون أن أصف ما أراه من جديد 
بعين الخيال والحلم. وهذا ما نسمعه من الكاتب ياسر إبراهيم في روايته 
«مهجة الأعمى»؛ إذ يقول لنا: «ما قيمة الوصف دون أن أرى الشىء 
وأغمض عيني عليه ثم أرى خيالات ملونة» ألتصق بهاء وربا أحلم بها 
أيضاً؟!2' فالصورة قادرة على إشباع رغبتنا في التخيل كقراء؛ إذ أننا 


(1) محمود الضبع» اتشكلات الشعرية الروائية 20 في جلة فصول (العدد 62 ربيع 
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نتيح لأنفسنا أن نحلم بالصورة. وبالتالي» لا تصبح الصورة موضوعاً 
للإدراك الذهنيء» ولكنها موضوعٌ لخبراتنا. ومن ثسمء فإننا كلما نقرأ 
باشلار كلما سار خيالنا في طريق جديدء نتعلم خلاله كيف نقرأ الصورة 
على نحو نبتعد فيه عن أساليبنا التقليدية والمألوفة في القراءة. 

والطيور فت ]ذنات هي شيء ما يخاطب خيالنا ويشير ذكريات 
الاو طن يقظتناء وهذا ما ينبهنا إليه باشلار في كتابه اشاعرية 
المكان» بقوله: 7ب ينبغي ألا ننسى أن قيم الحلم هذه تنتقل شاعرياً من روح 
أ روح المبدع ] إل أخرى [أي روح القارىء]. فالقراءة للشعراء همى 
حلم يقظة على نحو ماهوي»”. 

ومن نَّم» فالمتلقي هنا- أيضاً- ليس سلبياًء وهذا ما كان باشلار 
عريصاعايه دوما عل تعدو ادعو الفازقء"ق كتابية اكجاعرية حدم 
اليقظة» بأن لا يكون مجرد متلق سلبي» » حتى لا تكون مشاركته في عالم 
التصورة الشيعرية وى عقيف خياليداً . فعلى العكس من ذلك فإن 
فينومينولوجيا الصورة تتطلب منا تكثيف المشاركة في الخيال المبدع. 
فجعل الوعي حاضراً في عملية التذوق هو- إذن» بالنسبة لباشلار- 
مطلب فينومينو لوجي ضروري. بحيث لا يكون هناك مجال للحديث- 
ييا سميه باشلار- «فينومينولوجيا السلبية (أو الاستسلام) 13 
غاالالوئه2 15 ع0 عأعم1ممؤصرمصغط5» عند الحديث عن سمات 
الخيال. فالمتلقي هنا لا يقوم بتقديم وصف تجريبي للصورة. وكأنه 
يتعامل معها كموضوع يدرسه من الخارج يطوّقه ولا يحدث في نفسه أي 
صدىء يكون في ذلك المتلقي في حالة سلبية وكأنه كمثل المتفرج عليه من 
خارجه. 

ولكنء باشلار يرى أنه من الضروري أن يضع المتلقي هذا 
الوصف للصور الشعرية على محور القصدية 2[146همهه1)مء6ه1:1. أي 


وصيف 2003م), ص 309. 
(1) باشلار» جماليات اللكان؛: ص 45. 
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أن اهتم باعتباري متلقياً للصورة الشعرية أن أصف ماهيتها بدءا من 
الصوزة نفسها من خلال الانفتاح عليها والمشاركة في عالمها والإنصات 
إلى رنينهاء حتى ألتحم بعالمها وأشعر بأنه عالمي الخاص بي» والذي - 
من شعوري بأن الصورة نفسها تخصني إلى حد أن أقول لنفسي: (آه] 
ليت هذه الصورة التي رأيتها اليس سد 
تصبح - وهذا يمثل قمة كبرياء القارىء- عملي !)'' 

أي عظمة قراءة لو استطاع القارىء بمساعدة الشاعر أن يحيا 
القصدية الشعرية!» أو بالأحرى قصدية الخيال الشعري الذي يتجه نحو 
اح كزينيا عاد وكوي لجال ويح ام حي أنحيا ب جار يدم فهنا 
يرى باشلار أن القارىء- كي يكون قارئاً حقاً- ينبغي أن يتخيل ويحلم 
ويتذكر- كى| سئرى بعد قليل- حينا يقرأ. 


ولكنه التارىء أن طم الشحولك فق عال جلي البقظة ا بعدها 
يتوقف عن قراءة ذكريات الشاعر عن حجرته الخاصة مثلاء فإننا- 
بالنسبة لباشلار- «نقرأ الحجرة» و ١نكتب‏ الحجرة» أو «نقرأ البيت). 
وفي أثناء هذه القراءة» أو بتعبير أدق» منذ قراءتنا للكليات الأولى» منذ 
بداية العمل الشعريء فإن القارىء الذي ١يقرأ‏ الحجرة» فجأة ينحي 
الكتاب- - الذي قد يكون رواية أو قصيدة- جانباً ليتأمل ويحلم. بل 
وليستدعي الصور المتخيّلة لذكريات طفولته الخاصة””'. بحيث يستشعر 
القارىء بأنه يريد أن يقص لنا كل شيء عن حجرته . فالشاعر - بذلك- 
قد فتح باباً لحلم يقظة المتلقي واستعادة ذكريات طفولته. 


(1) باشلار» شاعرية أحلام اليقظة» صفحات 7- 8. 

(2) الواقع أن هذه الفكرة تتردد أصداؤها عند باشلار دوماً- وإن كان في نطاق 
أرحب- على نحو ما نقرأ ذلك في كتابه «العقلانية التطبيقية» حينا يصرح 
بأسلوب استنكاري : «أليست كل فكرة جديدة تُعيد إحداث ماضى فّ؛ على 
ساس أن المكرة الحديد ةكين كلقاضا حك تل مافى :تكهزة بنا؟ لم لان 
العقلانية التطبيقية. ص 131. ْ 


وكل هذا يتم حينا تدفع الصورة الشعرية القارىء إلى حالة من 
(تعليق القراءة» تلك الحالة الذي يسكن فيه القارىء عن القراءة 
للحظاتء وفي تلك اللحظات يتيح لنفسه أن يدخل في عالم أحلام يقظته 
الماضية واستعادة الصور المتخيّلة لذكريات طفولته كالمكان الأليف أو 
بيت الطفولة. . ومن ثم فإننا: «إذا أردنا أن نقدم للقارىء قيم الألفة؛ 
فعلينا أن ندفعه إلى حالة من القراءة المعلقة 0ع م ك5نا5 21001 
وهذا ما أكد عليه بعد ذلك في كتابه (شاعرية حلم اليقظة» في سياق 
حديئه عن خبرته الشخصية بوصفه قارئاًء بقوله: «أنا- في الحقيقة- حالم 
كلمات مكتوبة كأتوء6 81015 ع0 "زناء 11687 دنا . أعتقد أنني أقرأ 
فتستو قفني كلمة أترك الصفحة”. 


ونلاحظ هنا أن باشلار يرى أن الصور التي تحمل في طياتها قيم 
الألفة. هذه القيم تمتلك جاذبية تجعل القارىء يتوقف عن قراءة حجرة 
الشاعر؛ ليرى حجرته مرة أخرى. إنه بعيد عن الشاعر الآن؛ ليصغى 
لذكرياته الخاصة عن أب أو جدة؛ عن أم أو خادم, أو بإيجاز, عر 
الإنسان الذي يسيطر على أحب ذكرياته . ويصبح بيت الذكريات معقداً 
سيكولوجياً ويرتبط بزوايا وأركان العزلة» حجرة النوم وحجرة المعيشة 
التي تنتشر فيها الشخصيات الرئيسية في حياته لالت الذي واللتااضيه 
بيت مأهول يتسم بقيم الألفة والأمان والاحتواء”” 

ويفهم من ذلك أن الصور الشعرية قد تسطع بضوئها وتوهجهاء 
وبالتالي فإنها تدفع القارىء على تذكر ناضنيها الأكن تعدا فعملاها 
يتوجب علينا أن نتعلم دروساً من الشعراء» فبأية قوة يقدمون لنا 
البرهان أن البيوت التي فقدناها إلى الأبد تظل حية في داخلنا :تبي تلخ 
علينا كي تحيا من جديدء وكأنها تتوقع منا أن تُكمل الوجود. وماأروع 


داق حا جاح اس » ماليات الكان» ص 3. 
(2) باشلار شاعرية أحلام اليقظة. ص 19. 
)23 -----ى جماليات ا مكان» نفس الصفحة. 
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وبناءً على ذلك. فالشاعر يرى الطبيعة بعين الخيال والحلم.ء بل 
والذاكرة» حيث أن تدفقات صور الشاعر عبر قصائده قد تصاحبها 
تدفقات مائلة للصور في مخيلة القارىء أو المتلقي. 

وتجدر الإشارة هنا إلى أن أصداء هذه الفكرة تتردد علد هنري 
الجر والدى سريين العرن التي ترى الأشياء السطحية الظاهرية 
وتُسجلها على علتها بطريقة حرفية (عين الكاميرا)» ونضيف إليه عين 
الإنسان العادي» وبين العين الثانية (عين الفن) التي تعمل على إبداع 
الجديد الأصيل . وفي هذا المعنى كتب الشاعر الأمريكي ستيفن سبندر 
يقول إن: «#القصيد ينه الوب الذي يكود الإنسان فاؤرا عل تجبور: 
بصرياً بوضوح بعين ذاكرته»”” 

والواة قع أن لهذه الفكرة أهميتها الخاصة عند باشلار؛ إذ أنه يرى أن 
د في بعض الأحيان- مع الطفل الذي كناه يوماً ماء 
فإننا لم ننس طفولتنا التي تحيا معناء ولكننا قد نسينا فقط طريق العودة 
الوا فطفولتنا لم تترك مطلقاً مراقدها الليلية؛ إذ أن الطفل الكامن 
بداخلنا يأي- أحيانا بتعبير باشلار- مسي خلال قوسن الراك 
الطفولية لدينا لم مح مناء فإنها كامئة داخلنا ومتجذرة فينا؛ بالرغم من 
كونها متخفية داخلنا إلا أنها يمكن أن تولد؛ بل بالأحرى إنها تريد أن 
تولد من جديد. 


والشاعر وحده- من خلال صوره الشعرية- هو القادر على 
إيقاظها فينا من جديد أو مساعدتنا في إيجاد الطريق المؤدية إليها؛ إذ حين| 
يطوق النسيان أنفاسناء يدعونا الشعراء إلى إعادة تخيل الطفولة 


(2) د. شاكر عبد ال حميد» عصص رالصورة: ص 19. 
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الضائعة» يعلموندنا- بتعبير الشاعر روبر جانزو 088220 1100616 في 
«العمل الشعري»- «جسارة الذاكرة»؛ وذلك حينم)| 0 ونحن نقراً: 
«نحن» القراء الذين لا نريد أن نعرف؛ ولكن نريد أن نحلم. يجب أن 
نصعد من الخبرة إلى القصيدة ة الشعرية--- فإننا نقرأ ونحن تحلم؛ ونقرأ 
ولب لكر ة” ''. إننا نتتواصل مع صور الكاتب؛ لأننا : نتواصل مع 
الفيور المحفوظلة و قاع واتما . فالصور التي يقدمها لنا شاعر ما- إذن- 
تجد فينا أصداءاً تدوم. 

وينبغي أن نلاحظ هنا أن المتلقي لا يكون سلبياً؛ وإنما كما يساعده 
الشاعر في تذكر الطريق. فإنه بدوره يقصد هذه الصورة على مستوى 
الخال فصي جالنا تلاك الصرو ومشاركا في إبداعها من جديه. . ومن 
حم على رودو ير ل رارح ادر اروف از من لزيد عل 

نحو أكثر جمالاً ثما كانت ت عليه في الماضي. وذلك على أساس أن صور 
الشاعر تحدثنا عن حمال صورنا الأولى 5و1 أترعام 5ع21238] وعل أي 
عن حمال الصور المتعلقة بطفولتنا. ولهذاء يرى باشلار أنه: «عند قراءة 
الشؤراي اشع باطياة اميل 

وعلى ضوء ما سبق يتبين لنا أن الأرضية التي يرتكز عليها كل من 
المبدع والمتلقي في اتصالما الى الي عبر الصورة الشعرية». هي الطفولة 
الكامنة بداخلناء والتي يوقظها الشاعر فينا من جديد, حتى تأي طفولتنا 
وتشتعل فينا كنار منسية 00116 دا56 «لا. فالمتلقي أو القارىء- إذن- 
يحيا الصورة التي يتلقاهاء ويُعيد تخيلها من جديد. وتُجددها عن طريق 
الوعي الحالم. 

وهكذاء فالقارىء يُعيد الإبداع من خلال التواصل مع الصورة 
الشعرية المبدعة. فضلاً عن أنه يتلقى على الدوام في خبرته بالصور 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل في مواضع عديدة من كتاب باشلار» 
(2) ,49 .2 ريا ع1 ناك عاو 1ن 0ج عنريا” كل كنسء روه 1 ,له أعطاعوظ8 
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الشعرية تعايش الماضي والحاضر جنباً إلى جنب. فماهية الروح تكمن في 
القدرة على التحرك داخل أفق المستقبل الذي تتجه نحوه الصورة» 
والماضي الذي لا يقبل الإعادة على مستوى الواقع؛ وإن كان يتم إعادته 
على مستوى ذاكرة الشاعر. والتى توقظ بدورها ذاكرة المتلقى. فالذاكرة 
هي حقل آثار سيكولوجية؛ خليط من ذكريات طفولتنا الماضية» والتي 
تحتاج إلى إعادة تخيلها من جديد. وبتخيلنا من جديد لهذه الطفولة» فإننا 
نحظى بفرصة إيجادها هي نفسها في حياة أحلام يقظة طفل منعزل أو 
ره فإن: «ثمة طفولة كامنة موجودة فينا. وحين نذهب لإيجادها في 
أحلام يقظتناء فإننا نحياها ثانية في إمكانياتها'"2200. 


ومن ثمءيحدثالاتصالبين شاعر الطفولة 808668 من 
©1126 وقارئه من خلال الطفولة التي تدوم فينا. فالشعراء يقنعوننا 
عي حادم يعكة ادر وكير الا لخدا ص ا ايعان 
جدول من خل ل قركة الشعراة . وأحياناًء بفضل صورة الشاعر وحدهاء 
طفولة تذهب أبعد من ذكريات طفولتناء وكأن الشاعر يجعلنا نُكملء» بل بل 
وننهي طفولة لم تنته تماماء مع أنها طفولتنا نحن. 

وبالتالي» ا 
إذن- 3 
ار عو ا 1 اشر 
الصور المتخيّلة. ففي حلم يقظة الطفل 3 تسبق الصورة كل شيء حتى 


(1) لقد أكد باشلار على نفس هذا المعنى في موضع آخر بقوله إن: «البشر يمرون» 
والكون يبقى» كون أولي دوماء كون لا تمحوه أكبر مناظر العالم في كل مجرى 
الحياة. إن كونية طفولتنا تبقى فينا. وهي تظهر من جديد ني أحلام اليقظة أثناء 
عزلتنا.» باشلارء شاعرية أحلام اليقظة؛ ص 94. 

(0) نفس المصدر السابق» ص 88. 


410 الات الصورة فى نقفة عاتهوة قاد 


خبراتناء ى! يرى الطفل- أيضاً- بعين جميلة تظهر جمال الصور الأولى» 
الصور المتعلقة بطفولتنا. 

لاواع أن كل هذا لا يتحقق إلا من خلال مستوى خاص من 
الاتصال ب يعرف- عند باشلار- باسم «الاتصال الحلمي 18 
010 أله 21621098 نانزدد00))». فباشلار هنا لا يتحدث عن القارىء 
العادي الذي يقوم «بالقراءة الخطية عله 6هذ!ا ءساءعع.ط 412 أىئ الذي 
هتم- ىا وصفه لنا في كتابه «العقل العلمي الحديد»- بالقراءة الحرفية 
للنصء علي نحو ما فعل هنري بوانكاريه؛ الذي عجز عن فهم لغة كتاب 
جوسب بيانو 6م0156 مصوء2؛ ذلك لأنه قرأ عباراته ومفرداته قراءة 
حرفية» كمثل من يقرأ مُعجم لغوي. 

في حين أن صيغ وعبارات بيانو هي مرآة الفكر ااانا 
+018 ]؛ بمعنى أن في انفتاحنا على معانيها ودلالاتها أثناء قراءتها هو 
في حد ذاته يمثل انفتاحاً على فكر بيانو نفسه؛ طالما أن فكر بيانو حاضر 
في لغة التفكير نفسه. وعدا اناك ارابك رايا ال قرا منص درا 
كمثل المعجم اللغويء فلن نبلغ إلى شيء»”''. نقول إنه لا يتتحدث عن 
القارىء العادي؛ وإنما عن القارىء- الحالم بحلم اليقظة. أي القارىء 
الإيجابي الذي يتواصل مع صور الكاتب في مباشرتها وجدتماء والذي 
يحاول في أحيان كثيرة ملء الفراغات والفجوات التى توجد في القصيدة؛ 
اندو الشمر عددكة وكات كنول ذو فجير اك صقي فين القتارق أذ 
يملأها ويكملها. : 

وهدا يوضع لناب عرض يلار عل تحر با مرج يدنك ون 
كتابه «الهواء والمنامات2 ' مقتبساً قول بول فاليري- عل فصزوورة أن 
تكون لغة الشاعر «ملهمة 11581+4م185) واموحية 510188©5111)؛ بمعنى 
أن الصورة تعبر بشكل غير مباشر عن المعنى أو الدلالة التي تقصدها؛ 


)2 ,2 باأساوك عقلطاندءلعد سرعم 77:6 ,لعو اعطعج8 
(10-11.)2 بطط رععع::50 دهل نه «ق4' ط ,لتقاعطعج8 
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إذ أنها لا تترجم المعنى؛ وإن| توحي به فقط على النحو الذي ينطوي فيه 
السياق اللغوي ككل على المعنى في باطنه كالحال في فني الشعر والأدب» 
مكلا شر امس والدلالة ق الأسيلوت التبيزئ كشال فى فين 
التصوير. 


ولهذاء يرى باشلار أن الصورة تكون متعددة المعاني فهي توحي 
بالكثير من المعاي وال لالات أو بالأشرى يكواق لديا الكثين ما يكن 
أن تقوله لنا. فالصورة الشعرية تحتضن ماهية ما تعبر عنه» أو بالأحرى 
تحتضن دلالته الإنسانية. ولذاء فإن الشاعر أو الأديب عند باشلار يطلق 
الكلمة مشعة موحية يستبطن القارىء معانيها. فباشلار على وعي بأن 
الكلمة غير المنطوقة (أو الكلمة المكتوبة) هي كلمة شعرية في الأساس» 
أي أنها كلمة كثيفة الدلالة. وبالتالي» ينبغي على القارىء أن يكون واعياً 
هذه الكثافة الدلالية 00 الشعرية الي 9-5 حم معناها د 
ا ا كا سو ل 0 
الصورة. هذه الإمكانية الخاصة في الانفتاح على الصورة والتواصل 
والاتصال معهاقد الل اعد لاد اجر «إطالة الصور 1 
125 ول غسء سععمماوعط لال الذي يعكس لنا من خلاله الطابع 
المميّر للصورة بوصفها متعددة المعاني والدلالات؛ بل ويصف لنا كذلك 
ا ل ا ا 
ال آنارف الشاعر. بمعنى أنه يشارك- بقراءته- الشاعر في إظهار ما 
يتجل و , ينبثق في الصورة . وبالتالي» فإن إطالة الصور يصاحبه أيضاً 
«تعليق القراءة»؛ أي توقف القارىء ل د ولكن» ما 
الذي يتوقف عنه القارىء هنا كي يحله؟”2. 


كما هو مستقرء أن القارىء يتوقف عن قراءة ذكريات الشاعر» 


(2.207.)1 ,.ل1طآ1 
(2) .339 بط بفادماملاآ و[ مك وءزءطة [] وء[] أه ء««ه1 1.4[ . 0ك 
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يتوقف عن الإنصات لذكريات الشاعر ليصغى لذكرياته الخاصة التى 
يستدعيها في حلم يقظته بخياله. ْ ْ 

ومن هناء يمكننا القول أن القارىء الباشلاري هو الذي يقرأ 
«قراءة مثالية نموذجية 222018122261011 عع رآ عدن )”42 ذلك 
لأن الأوجه المختلفة ذا القارىء سواء كانت تحقيق الطوية بينه وبين 
العمل الأدبي أو الشعريء حينا يتعامل مع الصورة على النحو الذي 
يشعر فيه بأن هذه الصورة صورته. ملكه: تخصهء متجذرة بداخله؛ أو 
كان التوقف عن العملء أو بالأحرى حالة القراءة المعلقة التى تدفعه 
الباق الأمناس الصورة عند قزاءته نا وانفتاحه علبها والإنضات 
لرنينهاء أو كانت إطالة الصورة ب تتميز به من تعدد معانيها ودلالاتهاء 
نقول كل تلك الأوجه تعد مرتبطة بالطابع المثالي النموذجي المميّر لتأمل 
الصور عند باشلار. فعن طريق هذا القارىء المثالى» فإن الكلمات التى 
تُكوّن الصورة: «تحدد فيا المشاركة الخيالية. فعلى هذه الكلمات» تترنح 


كل شحرة اللغة 6م282 هنآ نال عءعطمو*2001. 


بمعنى أن هذا القارىء المشالي تحدث له خبرة بلغة الصورة 
الشعرية؛ فهو يتخيل ويحلم بالكلمة؛ بل وينصت إلى رنينها الذي يحمل 
قول الطبيعة» على النحو الذي تتجاوز فيه الصورة كونها مجرد صورة 
جمالية تستخدم اللغة؛ وإنا فيها- ومن خلالها- تبلغ ماهية اللغة تحققها 
التام. أو بالأحرى تتجلى ماهية اللغة في قدرتها على إنتاج الدلالات 
وإبداع معان جديدة لما تعبر عنه. 

وربها هذا ما دفع الباحث روي" إلى النظر لفينومينولوجيا 
الصورة بوصفها تقنية القراءة ع«نااععبآ عل عناوأسطعء1 عسصلى أي 
إنها تمثل أسلوب القارىء الخاص في الانفتاح على الصورة» ووصف 


(1) .181-1852 بطط بععومسط *آاعقلطم امع ث2من) ع[ ينه نماء ع8 ,نا180 
(2) .2.97 بكممء!! ياك وعنمءع م182 ععل اه عمعء1 هط ,لع ةاعطعد8 
(3) .192,196 .طط رععمهس1 *[ عماسم اورععدهن) ع[ ينه أومماءجعه8 ,نزه0 18 
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ماهيتها ى] تحدث في وعيه وتبدو في خبرته؛ أي إنها تكنيكه أو أسلوبه في 
قراءة الصورة. أو بالأحرى في الاتصال الجالي والحلمي بالصورة. إذ أن 
مل .هذا الأسلوب انقاص ف القراءة- أى القراءة الفنتوميتولو خينةت 
حمق هذه الهوية مع الصورة:؛ التي- بدورها- تحقق عمق القارىء 
الباشلاريء الذي في انفتاحه على عالم الصورة يعد بمثابة انفتاح ع| 
عالمه ووجوده الإنساني؛ بل وعلى عمق حياته الباطنية؛ ما دامت الصورة 
تضعه على عتبة إنسانيته الحقة. فعند باشلار فحسب؛ كي انفهم 
لوسر ارج ااه ومين لجا يجني ا ادحا كميل لخادل الس 
بالصووة العاتة 4 

ومن نّمء فإننا سنواجه على الدوام ني التصور الباشلاري ذلك 
القسارىء؛ الذي يشري روحه بالتأصيل الفينومينولوجي للصورة 
الشعرية. أي سنلتقى بذلك القارىء القادر على أن يحقق مثل هذا 
الانفتاح على الصورة. الذي فيه يقيم حواره معهاء على نحو ما يسارك 
الشاعر في هذه القوة الأصلية على الإظهار لما يعير عننة. أو بالأحري 
يمكنه أن يشارك الشاعر أحلام ية يقظته وذكريات طفولته. أو بإيجاز» 

يشارك مع صورة الكاتب أو الشاعر. 


ويتبين لنا مما سبق أن باشلار يؤكد دوماً على أن الطابع المممّز 
للصورة الأدبية- أو الشعرية- هو «تعدد المعاني». أو هذا الانفعاح 
الدلالي للصورة» الذي حدثنا عنه من قبل بشكل مضمر في سياق حديثه 
عن مفهوم «التناقض الوجداني»» الذي عن طريقه تحمل الصورة مشاعر 
متناقضة و أشياء تبدو متضادة في سياق لغوي واحد منسجم مع بعضه 
البعض الاخر؛ بل وفي لحظة شعرية هي لحظة الصورة الشعرية. وهكذاء 
فالانفتاح الدلالي للصورة الأدبية أو الشكرية لايعتى فحييب تعدة 
معانيها ودلالاتها؛ وإنما ينسحب ليشمل كذلك الانفتاح الدلالي للصورة 
على الطبيعة نفسهاء التي تضفي عليها (أي على الطبيعة) الطابع الدرامي 
الدال والمعير. 


لقد بات من الواضح الآن أن الصورة الشعرية التي يحضر 


0414 عهالنات الضووةن نيف عاضون اناق 


القارىء أمامها مباشرة هى التى تبب للقارىء تلك الإمكانية بالانتقال 
من لحظة التعبير الشعري إلى الوعي الإبداعي. وهذاما يجعل من 
القارىء شاعراً من الدرجة الثانية؛ طالما أن الصورة لا يمكن تلقيها إلا 


ب- خبرة الناقد: 


غين آنه الأمر طقتلت إذاها دقناضةه عكرة الزاتر"* بالصودة 
الفنية بوجه عام. والصورة الشعرية بوجه خاصص. فالناقد الأدبي 1 
عنة1))6! 0101 011)- بالنسبة لباشلار - هو بالضرورة قارىء صارم 
9691 لالاءعاعع 1 11لا؟ إذ يحكم على عمل فنى ل يبدعه. ولا يريد حتى 
إبداعه. فإنه يقترب من النص في ثنايا تفسيره وتقييمه بأفكار مسبقة. 
وبالتالي» يفشل في قراءة النص ذاته. على نحو ما حدث ذلك في النقد 
الأكاديمي الكلاسيكي في فرنساء وني أكثر الاتجامات التحليلية 
القنمة الدديفة, 


اعتاد نمثل النقد السسيكو لوجي عناوأع 010طاء ناكم 0211016 ذا 
أثناء تقييمهم لقصيدة ما- مثلاً- على تحويل الصورة الشعرية إلى صورة 
عقلية؛ وذلك حين| يحاولون فهمهاء وإيجاد سبب لتفسيرهاء في حين أن 
ما يميز الصورة الشعرية- بخلاف ذلك- هو ثراء المعنى. يُقل تعدد 
المعنى» فإنها- بذلك- لا تتقيد أبدا بالتفسير. 

وسفن فرج زاالسوو الريك حبقا دن قن زيل 
بأنها متعددة المعاني الذي ينأى عن أي محاولة لتقيد هذا المعنى في تفسير 
واحد محدد وثابت. إنه ايفهم 11 الصورة» وتلك هي المشكلة 
بالنسبة للمحلل النفسي والناقد الأدبي السيكولوجي؛ إذ تبقى الصورة 


(1) سعيد بوخليط. «باشلار بين التحليل النفئسي والمنهج الظاهراتي»» صفحات 7-5. 
(2) الجدير بالذكر أننا لا نلمح عند باشلار إلا إشارات قليلة عن خبرة الناقد وأنماط 
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الشعرية عنده مجرد «مضمون 000216]6<)6 01ا». يحاول تفسيره. حينا 
يفسره فإنه يترجم الصورة إلى لغة أخرىء لغة مغايرة عن لغة اللوغوس 
أو القول الشعري. ل لا ا 
ادحا رمي ره جرع كب اليه لبا عدر خائن 
1 عم 011 00 . فإنه ينطلق- في نقده- من أسس 
ومعايير موضوعية باحثاً عن أسباب إبداع الصورة في نفس المبدع مما 
يحول بينه وبين الانفتاح على الصورة» والمشاركة في عالمها والإنصات 
للصوت الشعري المنبعث منها. وهذا ما يرفضه باشلار بشدة. 

ويمكننا أن نوضح مبررات هذا الرفض من خلال المثال الذي 
طرحه باشلار في كتابه «شاعرية حلم اليقظة»»؛ والذي يجسد لنا بوضوح 
النقد الأدبي السيكولوجي. هذا النقد الذي ينطلق- عند تقييم عمل 
فني ما- من محاولة الارتداد إلى حياة المبدع الخاصة؛ وسمته 
السيكولوجية. 

أو بمعنى آخرء يرتكز هذا النقد الأدبي السيكولوجي على تفسير 
القصيدة وفقا للأسباب التي أدت إلى ظهورها في نفس مبدعها: قد قدم 
لعامن ضف قرن- كنا يول باثبلار- أجهد أمراء النسه الادي 
السيكولوجي تفسير لشعر فرلان 76113126 على النحو التالي: «لم يره 
أحد قط لا على البولفار, ولا في الممسرح ولا في صالون. إنه موجود 
حتماً في إحدى الأماكن» ففي إحدى ضواحي باريسء داخل دكان تاجر 
صغير حيث يشرب النبيذ الأزرق.» ويعلق باشلار على ذلك النقد 
بقوله: نبيذ أزرق! وأية إهانة «للبوجولية 8621[01815» الذي كان 
يُشرب في مقاهي جبل سانت- جنفياف 062611876 -521216!. 

ثم يواصل الناقد تقييمه بتحديد سمات الشاعر الشخصية عن 
طريق القبعة التي 0 إذ نسمعه يقول: (إن قبعته الرخوة كانت تبدو 
وكأنها تتقيد بأفكاره الحزينة» وتنحني أطرافها المائلة حول رأسه. كأنها 


010 باشلار» جماليات ا مكان: ص 23. 
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تاج أسود عل هذه الجبهة المهمومة ل ل كانت مسرورة 
ل ذا لوقت يعي أيضاء وتعلييا كامر از سراف ثارة متتدورة سادجة 
كقبعة طفل من «سافوا وأوفترن 51 كء الال أ 0501ل وتارة 
نجدها مخروطية مشقوقة وفقاً للطريقة التيرولية 86مء116مربو2”7 ' ؤفائلةة 
فوق الأذنء كمزاج رهيب : وكأننا نرى تسريحة أحد رجال العصابات» 
مقلوبة رأساً على عقب» طرف إلى الأسفل» وطرف إلى الأعلى» والأمام 
يُغطي الوجه والخلف يُغطي الرقبة)”2. 

ولكنء يتساءل باشلار بأسلوب استنكاري: هل تعرفون قصيدة 
واحدة بين كل أعمال الشاعرء يمكن تفسيرها ببذه الالتواءات الأدبية 
للجذة؟! اوبيجي از جا االدااكة ين بده لفسا خرار [بداغيه السصتور. 
الشعرية؟! ومن نّم فإن أصحاب هذا النقد كأنهم يقولون لنا : أ تطغى 
أعمال الشاعر على حياته» أليست الأعمال خلاصاً لمن عاش حياة بائسة؟! 


وبالتالي» فإن مثل هذا التقد يقترب من العمل الفني بأسلوبه الخاصء 
وبمفاهيمه المسبقة عن الأدب بوصفه مرآة لحياة الفنان الخاصة. وَاتفكاسا 
لخبراته اللاواعية واللاعقلية. أو بتعبير آخرء أن النقد الأدبي السيكولوجي 
عل هن الشاص إنسانا. وهنا مكجن الخطاء من وجهة نظر باشتلار- ق هذا 
التقده فكيف يستطيع إنسانٌ- رغم الحياة- أن يصبح شاعراً؟! أو بإيجاز هل 
معاناة كل إنسان تخلق منه- بالضرورة- شاعراً؟! 


ومن نمه فقد لا نجانب الصواب حينا نقسول إن العمل الفني لم 
يكن أسفاً على ذلك الألم المعاش. 


(1) سافوا واوفرن منطقتان فرنسيتان. 

(2) الطريقة التيرولية: نسبة إلى تيرول 19/501 وهي منطقة ألبية بين إيطاليا والنمسا. 
وتفين إلى غناء حبل أضله من يلاد التيزوال يتميز بالانتقال السريع مين صسوت 
الصدر إلى صوت الرأس والعكس بالعكس. كا أنها تُشير- كذلك- إلى رقصة 
تتميز بها بلاد التيرول. 

(3) باشلارء شاعرية أحلام اليقظة» صفحات 11- 12. 
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ومن هناء يرى باشلار أن تفسيرات النقد الأدبي السيكولوجي 
تعد خدودة وآلية؛ إذ أها تنطلق من تصورات مسبقة تنظر للغمل الفني 
بوصفه مرآة الحياة؛ وبالتالى ينبغى العودة إلى الحياة عند تفسيرها 
والحكم عليها. ولذاء فإن هذا التوجه النقدي يعد- بالنسبة لباشلار- 
غير منطقي؟ إذ أنه يغفل عن حقيقة بسيطة» »ألا وهي أن القصائد- 
وحقاًء الأدب وكل الأعمال الفنية- قد أبدعت على النحو الذي تمثل فيها 
انفصالاً عن الحياة» أو بالأحرى تجاوزاً عنها. فإنما- بإيجاز-: «عمل 
العبقري 6115© 01 171/7011 186». فالكاتب ينفصل عن كل شيءء 
يوجد بالفعل» ينفصل عن حياته الباطنية» بقدر ما ينفصل عن أفكاره. 

فالإبداع- بالنسبة لباشلار - يدل على «الانفصال عل2.25:2 إنه م 
يكن تكرارأ؛ ولكن بالأحرى «قطيعة 15112]11156) الفإوها عم بسار رمو 
أن تعزو الأمنواتء تعدد المعاني الذي يعمل في النصء» وأبعد من ذلك» 
ممارسة تعدد المعاني والأصوات والنغمات ليست فقط عن طريق الكاتب؛ 
وإنما أيضاً عن طريق القارىء. 

فضلاً عن أن النقاد قد غفلوا- كذلك- عن حقيقة أخرى بسيطة» 
ألا وهي أن الأدب يكون مكتوباً» وأن صور الشعر لا تكون الصور التي 
عياف خاب ارس بو علق طبور ا ويم : إنها- في المقام الأول- 
«الصور المكتوبة 5 لع ]1ن عط( 

ا متف أ ال رس رع ا 
أصوله ومادته تما هو واقعى؛ إلا أنه يتجاوز ما بدأ منه من خلال معايشته مرة 
أخرى بخياله وأحلامه. ومن نّم فإن المبدع لا يجلب لنا- من خلال صوره 
الفنية- الواقعي ى) هوء أو يترجمه | رآه؛ وإلا سيكون الواقع أكثر صدقاء 
فالصورة الفنية هي وجود متعالي أو فائق؛ وجود يعبر عما يره المبدع تعبيراً 
جمالياً يُظهر ما يكمن فيه من جمال أليف, كما يضفي عليه طابعاً شاعرياً لا 
الثمين له قور إلااف«الصبورة الفقية ومن اها : 


(0) .114 .2 رأك هلط عطأكئرءسطي؟ ,ءانمأ ء[عه8 045101 ,رذعصو1[ نترمللز 
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ولااشك في أن مثل هذا التحفظ لأسلوب اقتراب الاتجاهات 
التخليلية النفشية مق التضن :لين قاضصرا عل باقثلان فحصتلب؟ وَإئا 
نجده كذلك- في| بعد- عند دريداء الذي يرى أن التوجه السيكولوجي 

من النص يقدم تفسيراً يحملنا خارج الكتابة تجاه مدلول نفسي أو 
موقط بالسسيرة الزاتية عاد بية سكولويية عانة افق لنا أنتقتصليا 
عن الدال. حيث أن قراءة «العرض 12016106/إ5» الأدبي هي الأكثر 
شيوعاً والأكثر مدرسية والأكثر سذاجة؛ وبمجرد أن تجعلنا مثل هذه 
القراءة عمياناً عن نسيج «العرض»؛ وعن تركيبه الخاص حتى نتعداء 


تجاه مدلول نفسي- بيوجراني يكون رباطه مع الدال الأدبي يي 
كام وغرفنيا”. 


غير أن «النقد الأدبي السيكولوجي» لم يكن النمط الوحيد من 
النقد الأدبي الكلاسيكى السائد في فرنساء والذي لدى باشلار بععض 
التحفظات عليه؛ على نحو ما يتجسد ذلك بوضوح في النقد التاريخي. 
فهذا الاتجاه النقدي التاريخي (الذي يعد كوستاف ا 60 
وموريس بارديش 6 من أبرز أعلامه) 27 8 إن من 
الغروري لتقييم أي نص أدبي أن نطرح بعض التساؤلات الأساسية» 
من قبيل: ما هو تاريخ النص؟» تاريخ تأليفه لا تاريخ نشره فحسب؟» 
تاريخ أجزائه لا تاريخه جملة فحسب؟» كيف تغير النص من الطبعة 
الأولى إلى الطبعة الأخيرة التي طبعها المؤلف؟. ومن تسمه علام تدل 
التعديلات التي أحدثها المؤلف من حيث تطور ذوقه وأفكاره؟ 


وبالتالي» فإن هذا الاتجاه النقدي التاريخي ينطلق في نقده لأي عمل 


(1) دريدا في علم الكتاية»ء ص 308. 

(2) الواقع أن لهذا الاتجاه النقدي التاريخي ممثلين له في العالم العربي أيضاًء من قبيل د. 
عبد المحسن طه بدر صاحب كتاب «تطور الرواية العربية الحديثة في مصر» عام 
3مم.ود. شفيع السيد, و د. أحمد أبو مطرء وغيرهم. فكل هؤلاء قد 
استخدموا المنهج النقدي التاريخي عند تقييمهم للأعمال الفنية الأدبية. 
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فني أدبي من محاولة مقارنة النصوص الأدبية بعضها ببعضء وبيان 
علاقتها بالظروف الأخلاقية والاجتاعية والفكرية السائدة في مجتمع 
المبدع وخارجه. وهذا ما عر عنه لانسون- في سياق حديثه عن 
منطلقات بناء تصوره النقدي التاريخى- بقوله: «إن عملياتنا الأساسية 
تتلخص في معرفة النصوص الأدبية» ومقارنتها بعضها ببعض لنميز 
الفردي من الجماعي. والأصيل من التقليدي. وجمعها في أنواع» ومدارس 
وحركاتء ثم تحديد العلاقة بين هذه المجموعات. بين الحياة العقلية 
والأخلاقية عه في بلادناء وخحارج بلادنا بالنسبة لنمو 
ملعا راك الي 

والواقع أن النقد الأكاديمي الفرنسي كان خاضعاً بشكل يكاد 
يكون تاما لمقاييس ومعايير هذا الاتجاه النقدي التاريخى؛ ولذلك كان من 
الطبيعي أن يمتد تأثيره إلى جميع مجحالات الدراسة الأدبية. هذا الاتجاه 
النقدي الذي يتعامل مع الرواية على أنها تعبر بشكل مباشر عن مبدعها 
وظروف مجتمعه. فالرواية- بذلك- تصبح فنا عاكسا للواقع بالمعنى 
الآيي للكلمة؛ إذ أن للزمان وتطور المجتمع التأثير الحاسم على تطور 
الرواية- مثلاً- كشكل من أشكال العمل الفني. 

وهذا ما يرفضه باشلار؛ وذلك على أساس أن مقارنة صورة 
بأخرى يفسد تأثير القصيدة أو الرواية علينا. أو بتعبير آخرهء أن هذا 
التوجه الموضوعى التاريخى للنقد «يخمد الأصداء». ى! يخفق في أن يعى 
الطابع المفاجىء أو «غير المتوقع 6815101146:م122» للصورة» وبزوغها 
وانبثاقها المفاجىء في نفس المتذوق: «فبلا معنى» أن ندعو لدراسة الخيال 
على نحو موضوعيء طالما أن المرء يتلقى- بالفعل- الصورة فقط حين| 
يفتتن بجدتها أو حداثتها. 

ومن ثم فأنه- كفا هيد مقارنة صدورة اقرف فإ السارئء 


)1١(‏ د. حميد ا حمداني النقد الناريخى في الأدب: رؤية جديدة (القاهرة: المجلس الأعلى 
للثقافة» سنة 9 م) صفحات 84- 98. 
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يبخاطر بفقدان المشاركة في فرديتها أو ذاتيتها ------ فالفعل الشعري- 
إذن- ليس له ماضي- أو على الأقل- ليس له ماضي قريب» حيث يمكننا 
تتبع إعداد الصورة وو ل فلسنا- إذن- في حاجة لمعرفة تاريخ 
تأليف العمل جملة وتفصيلاً كي يكون مصدر لمتعتنا. .ومن ثم فمن ينقد 
ويقيم عمل فني ما مستنداً على أسس ومعايير موضوعية كمن يدرس 
شيء ميت لا تُبعث فيه الحياة من جديد إلا من خلال الانفتاح عليه 
والمشاركة في عالمه والالتحام به. ولباضن خلال التستحاعين أسسِنات 
إبداع العمل عند الفنان» ولا أسباب- كذلك- إعجاب القارىء به 
أي- بإيجان- بعيداً عن مفهوم «السببية الشعرية غ08058116) 153 
010 06)1م» في نفس القارىء. 

وضاء ع للف ور فضن باشتلذر غاما أن كتوق للصؤزة الشعرية 
تاريخ أو أنها تكون محرد صدى للماضي؛ وإن|- بخلاف ذلك- الصورة 
هي هبة اللحظة؛ فإنها حاضرة في أصالتها وحداثتها. وبالتالي» فالناقد 
يتجنب الصواب حين) يحاول ربط الصورة بالماضي. فالصورة حاضرة»؛ 
خاضرة فيناء تتنحى عن كل الماضى الذي يمكن أن يكون قد تهياً ف 
نفس الشاعر. : 

والحقيقة أن هذه الأشكال من النقد تعد- بتعبير جادامر - إحدى 
صور التفسير الاغترابي للنص الذي «يتحدث عن 860101 250681128 
نص ماء بحيث يجعله موضوعاً يمكن السيطرة عليه وإخضاعه لقواعد 
عامة يراد تطبيقها على النص. وني هذه الحالة يصبح التفسير «حواراً 
ذاتيا عناع 215102010 لا يتاح فيه للنص أن يتحدث عن ذاته. فالنص هنا 
يكون محكو م بالمفسر وخاضع لسلطته وتأكيد «نص التفسير 05 أيه 1 
0 على النص المراد 00 


ومن ثم فإن هذا الاقتراب الموضوعي من عالم العمل الفنيء أو 


(1) .2 -1 بطط ربعععووظ :| عل عونمم مط ,لتةاعطعو8 
(2) د. سعيد توفيق» ‏ ماهية اللغة وفلسفة التأويل» صفحات 102- 103. 
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الصورة الشعرية كالحال عند الناقد الذي يدرس العمل ومحلل بنيته 
ومعناه يجعل من العمل الفني موضوعاً فنياً مدركاً- بتعبير دوفرين- 
بطريقة غير حمالية 0ملااعء2عم لإللهء لاع طؤوءة -دمم؛ إذ أنه يحاول أن 
يفهمه ويختبره بدلاً من أن يخيره. فالناقد لا يحاول اكتشاف الموضوع 
الجالي على النحو الذي يكون عليه؛ لأنه ببساطة لا يُتيح لنفسه الانفتاح 
كل العمل و الاسعجاية لعدات: 

وبالتالي» اعتقد باشلار أن الصورة تولدت مباشرة من الوعي 
الأفتا يوه كلب جره ن كين أن السورة كان نظو ليا م قبل 
بوصفها فقط تمثلاً لموضوع ما في العالم» فباشلار اعتقد أن الصورة لما 
موضوعها الخاص ويمكن أن يحدث خبرة بها عن طريق القارىء الذي 
أتاح لنفسه أو لنفسها الفرصة «ليحلم» الصورة. 

ومن نّم فالصورة لا يمكن أن تُعقل بقدر ما تحدث خبرة بها. 
ولقدذهي»اشلان لأبحدين ذلك حيع] أدعى أن «التقك العقل 
02110 181اء116ء]12» للشعر لن يقودنا إلى القلب أو المركز عت 
تتشكل الصورة الشعرية. اعتقد أن الصورة اندفعت من ذهن الشاعر- 
ذلك الشاعر الذي لا يمثل كلية السلطة على الصورة؛ ولذلك لا يرى 
بوصفه #سبب 2)0831151118 لحلب واستحضار الصورة إلى الوجود. فمنذ 
أن كانت الصورة (بلا سابق) بلا سبب؛ فالصورة ليس لها ماضى؛ وبناءً 
على ذلك» هي موضوع في ذاته ولذاته بمنأى عن صانعها (مبدعهاء وعن 
أي أسباب أدت إلى إبداعها)؛ وبمنأى عن الموضوع الذي تصفه”. 

وبناءً على ذلك» يرفض باشلار- أو بتعبير أدق فإنه يتحفظء على 
مدار فكره- دور الناقد الأدبي؛ لأن النقد الأدبي يحول الأدب إلى اادرس 


)21 --- لس -سى اخيرة اجالية» صفحات 260- 262. 

(2) 12 ,«لإساع 0 م1 عع قل] «رلاع مم00 نوع 5 
وموقعه بحث منشور على الإنريت .عندلكناظ ..طوتاعمظ .اناه // : ماغط) 
.2 .ظ ,(2002لإإنانا,أصسصاط.عع دنطآ- أع/1 2 تعمعع /أماءم/ئأنام لم قط /نل 18 
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أدبي ل متهي أبداً ماوووع رآ ععننهمع ]لآ معنرعم 2 -عصتلمة) . ومع ذلك» 
تصيبنا الدهشة أو يبدو كصدمة لنا حين) نرى أن هذا الرفض- أو 
التحفظ - الباشلاري لتلك الاتجاهات النقدية الكلاسيكية هو نفسه 
يبدو متناقض ظاهرياًء أنه كرهه لمعلمي وناقدي الأدب يتعارض بشدة 

مع الوعي (أي وعي باشلار) بأهمية النظرية التي جعلته كمعلم علم, 
ومن نفس الرغبة في أن تُحضر الحقائق (العلمية) . فصدمتنا من روؤية 
باشلار هي مقياس نجاحه؛ إذ محمد له أن النقد الآن يُفهم على نحو 
مختلف» ليس بوصفه تعسفيا ؛ وإنا بوصفه حضورا للحقائق. للنص 
داته . وهكذاء فإن أهميته تنبع أساساً من دعوته إلى ضرورة أن تستوعب 


النظرية ة الأدبية خيرتنا الخاصة بقراءة نص 008 


وقدا:وضيفة باكتاكر قبهت عالنا ب اففة قارنا «ستاطة كارف 
لا غير. فإنه ١‏ ينظر لنفسه بوصفه انافدا في عخخلم لأموت زا 8) أو 
حتى «مُنظر أدبي 11601151 /ز11]2121 248). وفي رأيه أن نشاطات القراءة 
مودي ياك كن رز مدير . وبعدء أنه لم يكن ببساطة قارىء, 
أنه أيضاً كان كاتباً. ففي كتبه عن الشعر كان يكتب ما يق رأء لنا ولنفسه. 


وهذه النقطة الأخير لمعك فباث.لار يصف نفسه بأنه يقر أ 
و#العلكم إلى البنداء ورو صني على نحو مافعل ذلك- في «الهواء 
والمنامات» كما رأينا من قبل- بأن نقوم بنفس الشيء. إما أن ننقل 
خارج القصيدة ما نقرأء أو بأسلوبنا الخاص «نتواصل مع صور 
الكاتب). 

ومن ّم حدثنا- كا رأينا سالفاً- باشلار عن «النقاد المتعسفين 
5 ]008128 286 اللذين يقتربون من النص بأفكار مُدركة 
مسبقاً في إطار تفسيرهم للنص وتقييمهم إياه. على نحو ما يتجلى ذلك 
بوضوح في ١بروميثيوس»‏ لشيالي التي تُدرك عادة من خلال هذه الوجهة 


(1) .10-11 ا ,أكأ ده :ةلط وى ءططيد ,أ 'نهاء ع »8 :205101 ,وعد10 زرو لا 
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فو التظرة يوضقيها تخير ا فح الأفكان السساتسةة والاجداعية فالقراء 
يقصدون- لذلك- أن يقتربوا من هذه القصيدة با عزمت عليه عقوهم 
بالفعل» أي ينطلقوا من قراءتهم للقصيدة بمعرفة عن ماذا تكون 
القصيدة» أي قراءة ما نريد أن نقرأ أكثر من قراءة القصيدة ذاتها؛ ولههذا 
السبب فإننا نفقد البعد الكوني» ونفقد كذلك «القيمة الإنسانية للقصيدة 


721 اقلقتاط ماع20 1 


ومن تَّمء يمكننا التمييز- كما يقول الباحث روي- بين توجهين 
أمام العمل الشعري- أو الأدبي- بواسطة التقابل بين الذات- الموضوع 
اللذان يُمثلان الناقد والقارىء. فالناقد يقترب من العمل كموضوع 
يدرسه من الخارج؛ ولمذا السبب يتقابل الناقد جم القارىء». الذي لم 
يُنشئ بينه وبين العمل انفصام أو شق موضوعي؛ إذ أنه ينفتح على العمل 
بوصفه ذاتاً )5106 16 ذاتاً ثفصح عن نفسها وتُظهر ما يكون حاضراً 
في كلماتها . لأن القارىء وحده يحب العمل الأدبي- أو الشعري- الذي 
يقرأه» على النحو الذي ينفتح عليه كما يحدث في خبرته”2) 


والواقع أنه سواء رأى باشلار أن الصورة الشعرية بوصفها ذاتأء 
أو نظ وو ' للموضوع الجالي- كذلك- باعتباره «شبه- ذات 
أعء [011251-510 (ففي كلتا الحالتين: فإن الصورة أو الموضوع الجالي 
يشنه الذات من ععيك أنه يكون كان قادرا عل أن'يضمر ذاخله علافات 
زمانية مكانية باطنية» وهذه العلاقات تؤسس عالم خخاص حاضر ومائل 
في العمل الفني. وطالما أن الصورة الشعرية تعد روقانة ذانا فنا امهنا 
الخاص؛ فإنها بذلك تمثل الطرف الآخر في الحوار قادرة على أن تتحدث 
بذاتها وتُفصح لناعم| يكون حاضراً فيهاء أي أنها ذات تقدم لنا الأشياء 


(112-113.)1 بطص ,.ل1اطآ 


(2) .2.176 رعوه 17 *أاءج1ثدمت أصءء:01') ع[ عام 4هجماع عه ,101 


)3( يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل: 50 سعيد توفيق» ا خرة ا جالية» صاحات 
3- 274. 


014 خماليات الفدؤرة من قلف عانعون باشلان 


ذاتها في باطنها وتُظهر ما تنطوي عليه من جمال أليف. 

وفي الحقيقة يوجه الباحث روي انتباهنا- هنا- إلى باشلار 
ا هرمنوطيقي؛ على أساس أن باشلار إن كان يُثري روحه دوماً بالتأصيل 
الفينومينول وجي للصورة الشعرية؛ إلا أنه كما أن هناك بعسد 
الذي يسعى للتأكيد على أن الصورة الأدبية منفتحة- على الدوام- على 
تعدد المعانى. على تعدد التفسيرات. أو بإيجاز» الصورة منفتحة على 
التفسيرات المتتالية المتعددة والمتنوعة من قِبل القراء. وفي هذه الحالة» 
فإن إمكانية تعدد التفسيرات هو الوجه الأساسى للفكر اطرمنوطيقى. 
هناد عق تأكيك باخباذر حل أن معان بودلالات العمل النقى 1[ تكرن 
معطاء تداعف و رع منافت انا أن لع الشرر سح او بت قم 
تكمن في بعد يتجاوز المظهر الحسي للعمل؛ وبالتالي تحتاج إلى تفسيرء 


هذا التفسير الذي وإن كان يتجاوز المعطى المباشر (أي المظهر 
الحسي للعملء أو ذلك الشكل الجالي)» إلا أنه يستعين به في الككشف 
عن ا معاق والدلالات المتحجبة في العمل الفتى. فإندت بإيجان- يظهسر 
ركعت هن هلا كال بنك ساهو من لال ما تقال 


والجدير بالذكر أن تأكيد باشلار على تعدد معاني الصورة التى- 
بالتالي- تقبل تعدد التفسيرات من قبل القارىء يتردد أصداؤها بقوة 
لدى واحد من أبرز أعلام هذا التيار الهرمنوطيقي في فرنساء ألا وهو 
بول ريكور- كما يقول روي- الذي صرج قائلاً: «التعبيرات- ثراء 
المعنى, يُقل تعدد المعاني» التى لا تتقيد أبدا بالتفسير [الواحد الثابت 
المطلق]»20. 1 


وهذا يذكرنا- كذلك- بفكرة أساسية كشفت عنها ال هر منوطيقا 


(194-202.1 .ص2 ,.010آ 
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الجادمرية» وهي أننا من خلال التفسير يتكشف لنا نهائية الفهم 
الإنساني» وأنه ليش هناك ذلك الحهم الذي يبلغ حد اليقين أو الاكتهال» 
فالفهم يبقى دائاً فهياً مفتوحاً يبدأ وينتهي بالتفسيرات. ومن نّم فإننا 
نتعرف على تناهي الفهم الإنساني من خلال تعدد التفسيرات واختلافها 
وتواصلها تبعاً لتنوع السياق الثقافي التاريخي الذي يوجد فيه المفسر. 
وبذلكء. فإن الهرمنوطيقا تتخلى عن نشدان اليقين أو الكمال في التفسير 
الذى تغدهق كنن عن المتمروخات القلينية: 

فضلاً عن تأكيد جادامر على أن اللغة المنطوقة أو المكتوبة تحجب 
معنى الكلام الذي يراد أن يُقال أو المسكوت عنه. ويرى أن ماهية اللغة 
تكمن في الكشف. أي كشف المعنى الذي يتخفى وراء الكلام وبنيته 
الشكلية اللفظية. هذا المعنى الذي يتكشف هو أسلوب في فهم العالم 
والأشياء. أو بتعبير آخرء أن النص الأدبي- والنص الشعري بوجه 
خاصء الذي تتحقق فيه ماهية اللغة- يضمر دائاً معنى أو يقول دائاً 
شيئاًء هو أسلوب من أساليب معرفتنا بالعالم والناس والأشياء. ومن 
نّم فالشكل اللغوي يعضد ويحفز المضمون الشعري الذي يُقال لنا دائما 
من خلال الحوار. فالنص الأدبي- إذن- تكون له طبيعة زمانية ويخاطب 
كارك قافا أ قارئاً يحيا في إطار تاريخي قد يكون مغايراً لتاريخية 
النصء با يسمح بتعدد تفسير النص بناءً على دور القارىء في فهمه 
وتمثله للنص. أو بتعبير آخرء أن جادامر يرى أن النص باعتباره الآخر في 
عملية الحوار يتتحدث حيناً ويصمت حيئاًء يتكشف ويتخفىء ومهمة 
الفهم والتفسير الحواري هي كشف المتحجب والمستتر من خلال 
اللامتحجب والمتجلي» »أي اكتشاف مالم يقله النص من خلال ما يقوله 
ا 


وهنا يلتقي باشلار بالتوجه ال هرمنوطيقي في التفسير؛ وإن كان- 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل : د. سعيد توفيق» ف ماهية اللغة وفلسفة 
التأويل» صفحات 59:91- 94 109. 
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بخلاف جادامر- لا يعتد بالعوامل التاريخية والثقافية المعقدة. فباشلار 
لا ينظر لقصيدة ما بوصفها ظاهرة ثقافية أو لغوية؛ وإنما هتم بها كا 
تحدث في خبرته الشخصية؛ طالما أننا نحلم ونتذكر أكثر ما نقرأً. 

ويّفهم من ذلك أن معاني ودلالات العمل الفني هي معان مباطنة 
فيه . وهذا يعني أن المعاني- كنا يرى دوفرين- لأتوهب أى ميت سر 
خلق أو تأسيس الذات» ولكنها- في نفس الوقت- ليست مؤسسة 
جاهزة؛ لأن القول بأن المعاني تكون مباطنة في الظواهر يعني أنها تكون 
ل ل ا 
الذات كي تظهرء ولكن التأسيس هنا ليس بمعنى الخلق؛ وإن] بمعنى 
(الكشف التأسيستي»» أي أن معنى الظواهر ليس من خلق نا 
ولكن ظهوره يتوقف على فعل الذات الواعية» ويتكشف فيه. ومن نسم 
فإن العمل الفني وحتى كثافته تتنوع وفقاً لما يجده فيه المشاهدون؛ دون 
أن يعني ذلك أغهم يجدون هذا المعنى في أنفسهم كما لو كان شيئاً ينقلونه 
إلى العمل؛ وإنا يجدونه منطوياً في العمل نفسه”'". وهذا يوضح لنا ل 
ينظر باشلار للصور الشعرية كالمرايا السحرية. التي كلما كشف القارىء 
عنهاء كلم| بلغ وأظهر عمق من أعماق العمل الشعري. 

وعلى ضوء ما سبق يتبين لنا أن الفعل الإبداعي لدى القارىء هو 
فعل تأسيسيء للصورة على النحو الذي هب وجودها له وتؤسس 
ذاتها في وعيه حين) يكون في حضرة العمل» ينفتح عليه ور : 
لتذائه) أن بتعبين باشلانء حينا يتلقئ القسازئء الأضصداء الزئائة التتنى 
تدوي من جوف الكلمات. ومن نّم فإن هذا المعنى والدلالة الحاضرة 
في الكلمات يتردد صداها بداخلى وتحركني, أو بتعبير باشلار» تُغيرني. 
بمعنى الكشف عن المعاني والدلالات المباطنة في العمل. 

والحقيقة أن طبيعة قراءة باشلار كانت موضع لبس وغموض لدى 
العديد من الباحثين: فهاهو ذا كل من تشارلز مورون 0182165 


(0) د. سعيد توفيق, ا خيرة ا جالية, صفحات 251 262. 
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123 وجان بيير روي- ىا تذهب إلى ذلك ماري جونس- وإن كان 
ها اتجاهات نقدية مختلفة؛ إلا أها هاحما باشلار للوجود «اللاعلمى)ء 
أي بسبب عدم اقترابه الملوضوعي العلمي من الصورة الشعرية. أما جان 
ريكاردو 111085001 1682 فقد وصف قراءة باشلار بوصفها (مستهترة 
5 ومجرد «ثريد عاطفى ااا وبالعكس 
من ذلكء نرى ماري آن كاوس التي تكون متعاطفة مع اقترابه» ناقدة- 
فحسب- ميله نحو «التنزه ©73501». ولكن» كل هؤلاء قد غفلوا عن 
أن باشلار لم يبشرع في أن يكون ناقداً أدبياً أو قارئاً موضوعياً: إنه 
الشخص الذي يقرأ و«قلم في اليد»؛ القارئ الذي يكتب. وهذاهو 
التمييز القاطع له!*. 

ولكنء ينبغي ألا يُفهم من ذلك أن باشلار ينكر أهمية هذا النقد 
الأدبي الكلاسيكي عنالأودقاء عنته16)6! عسونا0 ها بكل أشكاله. 
فمثل هذا النقد له أهميته الخاصة؛ ولكن أن تنقد أو تقيم العمل الفني من 
خلال الاستناد إلى حياة المبدع الشخصية وسساته السيكولوجية؛ أو عن 
طريق مدى ارتباطه بظروف مجتمعه الأخلاقية والفكرية والاجتاعية هو 
شيء»ء وأن تحدث خبرة لنا بالصورة في تجليها وانبئاقها شيء ما آخر. 

وهذا ما عبّر عنه باشلار في كتابه «الأرض وأحلام يقظة الراحة» 
بقوله: «بإيجاز إن النقد الأدبي الكلاسيكي يفسر الأفكار بالأفكارء 
وهذا أمرٌ مشروعٌ ويفسر الأحلام بالأفكار» وهذا- بدوره- يكون 
نافعا. ومع ذلكء. فإنه يغفل عن ذلك الذي يكون ضروري لتفسير 
الأحلام عن طريق الأحلام»”'. فالنقد الأدبي الكلاسيكي يريد 
باستمرر أن يفصل الأشياء عن تعبيراتها. ومن ثَّم؛ يرى باشلار أن الناقد 
لاد الكلاسيكي يفتقر إلى تلك السمة المميّزة للقارىء الذي يحلم 


(1) طد كز : هو عبارة عن ثريد من طحين الذرة أو ما يشبه ذلك. 
(2) .12,114 بطظ اكته دن لط وماومءصطيد ,كلتما تعه 8 051011 .5عد10 نرد الا 


(3) .54 .2 روممء 1 ياك كودع[ عه | اه ه17 هط بلق ةاأعطعو8 


08 جماليات الصورة فى فلسفة غاستون باشلار 


ل 1 ا 
وعبذاء يطالب ا أصحاب النقدا الأدبي الكلاسيكي بأن: 
اايعرفوا ماضي الأحلام على نحو ما يعرفون كذلك ماضي الأفكار»0". 


وبناءً على ذلك» لا ينبغي أن نتعامل مع الصورة الفنية كموضوع 
للتقييم والنقد ندرسه من الخارج وتُحكم السيطرة علبلا ا 
موضوعية وأفكار مسبقة؛ وإنما- على العكس من ذلك- ينبغي 
يُعلمنا النقد كيفية اتصالنا وانسجامنا مع الشاعر- المبدع”*©'» من 0 
الصورة الشعرية بوصفها كيانا حماليا خاصا؛ ما دامت: «القصيدة تقو 


فيض الجمال نوعط 18[ عل ومأمه م صعع :001 . 


وبالرغم من أن النقد الأدبي الكلاسيكي ينصرف عن التحليل 
00 أي تفسير الصور عن طريق 0 
عن طريق الأحلام؛ ! لذ أن باشاذر هنا عن أن «تهري"! 0 
ذاته لحمل الشدارة الحلمية 5عناقن21أتره 1 1 باعتا 
باشلار إلى نمطا خاص كا من النقد. هو ها تشولية والتطتد الم نوأ 
نان أعنهه عدان161 240 أو كما يُسميه في «المواء والمنامات»., «نقد 0 
ا ل اوش عدن ”” الذي لا ينكر ولا يلغى النقد الأدبي 
الموضوعي؛ ولكنه ينبغي- كا فرق باشلار- أن يصاحي هذ القشد 


(1) .255 ,2 بغادرم]اه[ا هآ مك ومتعومةقؤ][ وعل اه وععرع 1 هط , 2ط 
(2) يمكن مراجعة هذه القكرة بالتفصيل في: 4# عغعرء8 هط ,اعتاوعم 01 
.0 -202 حاط ,انماع اععوظظ 
١. 59. )3(‏ روممءط ياك وءاععة][ وءا نه ممع 1 هلط التقاعطعوظ 
(4) .235 بلط[ 
(5) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل في كتابي باشلار: 
7ش .11 0ه امطامعط ,رلنداعطعوظ 


29 شط , دعص رمك دعا نه 1ك ثثغ , 0ك 
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لحلمي الناقد الموضوعي عند تقييمه لعمل فني ما؛ إذ أننا إن لم نحيا 
لقوة الحلمية العميقة» فإننا لم نشارك في خيال المبدع عبر الصورة 
لشعرية . وذلك على أساس أنه: «عن طريق حلميتها [أي الطابع الحلمي 
للصورة الأدبية]؛ فإن الصورة الأدبية يمكن أن تقودنا إلى اتصال 


3 ) 


الكاتب 0 قأارئه) 


ولحذاء ينبغي على الناقد أن ينطلق من هذا النقد الحلمي؛ ك1 
يبتعد كثيراً عن القارىء الذي يحب العمل الفني» ويحافظ على رغبته في 
الارتباط به. أو بإيجاز» يقرأء فهذا هو الترغيب في العملء إنه الرغبة في 
وجود العملء أنه رفض ازدواجية العملء أي التنحي عن أي كلام آخر 
ينأى عن كلام العمل الأدبي نفسه. 

ومن تّمء فإننا لكي نبلغ إلى الاتجاه النقدي الصحيح- - بالنسبة 
لباشلار- ينبغي أن نهتم بكلا الجانبين أو بُعدي الخبرة ة أي القارىء 
والناقد)؛ إذ أنه- - عا لى نحو ما يصرح بذلك الباحث جورج بول 
0.016 كما ذكر ذلك روي- - قائلة : «لا يوجد نقد حقيقي بلا توافق 
بين كل الوعيين 200 

وبتعبير أدق» أن هذا التوافق بين الوعيين يُمثل أساس ال منهج عند 
باشلار؛ طالما أنه يدعونا- وبوجه خاص في مؤلفاته المتأخرة- إلى أن 
نحيا القصائد في مباشرتها الشعرية» أي يدعو إلى الحضور المباشر أمام 
الصورة؛ وأن نحياها على النحو الذي تكون عليه» والذي من خلالها 
ننصت إلى تحدث الشاعر إلينا. هذا الشاعر الذي لا بي دثنا عن أحلام 
يقظته وذكريات طفولته فحسب؛ وإنما يحدئنا- كذلك- عن جمال الصور 
المتعلقة بطفولتنا وعالمنا الإنسايٍ على نحو جديد. 


ونا غل ذلك::فباشلار كان حريصاً غل أن محبا كل من القازئء 


(1) .321 .2 ركموعء 1ط يدك وعنعع م12 5ع[ اع ع«عع 1 هل , ا 


(176-177.02 .17[ بعععا1 '[ ععلتدمء لرورعع:ومن) عل هده لماع زعوظ ,101 
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والناقد- كما ناقشنا ذلك من قبل- الحياة المزدوجة- أي الواقعى 
والحلمي- للصورة الأدبية أو الصورة الشعرية. وذلك لأننا- ببساطة- 
نحلم أكثر مما نقرأ. وهذا يوضح لنا لج مهتم ور ران وسكي 
«الإنسان الأدبي 2 الل ل ا الإنسان الذي يتأمل 
يعبرء يفكر ويجلم» وهذا ما أكد عليه في كتابه «شاعرية المكان» بقوله 

إن اذ الروع لم وتشكر. وثم تتخيل 5ألام أء عورعم أء 88م عددرة ] 
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كنا بين لنا كذلك 4 ينظر للأدب على أنه تعبير عن الإنسانء أو 
بالأحرى هو «شكل إنسانني نا :1 ع0 عدوءه1», وهذا ما عير عنه 
باكيلكرت ل متهي كتاية«المراء وللثانات#متشكتهدا بسارة جبويين 
في كتابه «الأفكار»- بقوله: «إن ما يقوله الشعراء يجب أن 
يكون بمثابة درس هام للفيلسوف الذي يريد مغرفة الانننان)27؛ طالما 
أنه يعبر عن- كما نوهت من قبل- الإنسان الذي يتأمل ويحلم ويعبر, كما 
ودر كدتلفة عن الطوة فص وولالة قات 

وعلى ضوء ما سبق يتبين لنا أن باشلار لا يريد الاقتراب من العمل 
الأدبي بوجه خاص- والعمل الفني بوجه عام- توضتفة العكاميا لعاتناة 
الفنان أو مرآة لحياته الشخصية ولسماته السيكولوجية» أو لظروف 
مجتمعه الأخلاقية والاجتاعية والفكرية. أو بإيجازء إنه لا يريد أن يكون 
قارئاً مو فتوغيا 7ع20 علالاعء زطه لله يتعامل مع العمل الفني 
كموضوع يدرسه من الخارج ويحكم السيطرة عليه؛ وإنما- بخلاف 
ذلك- إنه القارىء الذي يتعامل مع العمل الفني بوصفه ذاتاً - كارأ 


(1) لقد أشار باشلار لهذه الفكرة في أكثر من موضع من مؤلفاته المتأخرة من قبيل: 
«المواء والمنامات». ص 302 «شاعرية المكان» ص 19 «شاعرية حلم 
اليقظة؛. ص 70. 

(2) .2.162 بععمموظ *اعك عدوأيهمم مط ,لتقاعطعو8 

(3) .7 بط ركمعع دده كعا له مط , كد 
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من قبل- ينفتح على عالمها ويشاركها حلمها وذكرياتها الماضية, أي أنه لا 
1 / 00 . 01 
يفكر- عند الانفتاح على الصورة- في شيء ما آخر سوى الصورة"''. 
إنه- بإيجاز- قارىء مغامر يتخيل ويحلم ويتذكر ويكتب وهويقرا. 


ضاد واد واد كاد كاد واد كاد واد 


كرك ل” كه ”2 كنت ليزه كيه كر” 


(1) تجدر الإشارة هنا إلى أن يعض الباحثين اعتبر أن باشلار مصدر هام من مصادر 
النقد الحديث عناوأ]061) عااءا20 13. هذا الاتجاه النقدي (الذي يعد ريتشاردز 
5 وتوماس ستيرن أليوت +5110 من أبرز أعلامه) الذي يرتكز تقييمه 
للعمل الفني على تأمل الإستطيقي أو الجمال الفني المقدم له في العمل الفني ذاته؛ 
وليس في أي دلالة تشير إلى شيء خارج العمل الفني. وهذا ما ذهب إليه 
دو مينيك ل وكور في كتابه اباشلا رأو النهار والليل؛ صفحات 14-13. وكذلك 
الباحث العربي سعيد بوخليط في مقاله «باشلار بين التحليل النفسي والمنهج 
الظاهراتي» المنشور في جلة فكر ونقد. صفحات 1- 7. 


الحائمة 


وبعد. لقد تابعت الباحثة مع باشلار تساؤله عن ماهية الصورة 
الشعرية» والذي تريد أن تخلص إليه من مجمل ما تقدم هو تلك الحقيقة 
التي باتت واضحة الآنء وهي أن باشلار أكثر من جرد فيلسوف يطرج 
تساؤلاته عن ماهية شىء ما؛ أنه- كها يصف نفسه ببساطة- قارئا. 
تأرق + العمو و نواء اناق مؤلفاته الكرة عسون الطيحة (قصيور 
النار والماء والمهواء والأرض». أو كانت في مؤلفاته المتأخرة تلك الصور 
المحبوبة- أو كما يُسميها الموضوعات الجيدة أو المألوفة- (كصور المكان 
الأليف أو بيت الطفولة؛ وضوء المصباح؛ ولهيب شمعة). أو بإيجاز إنه 
قارىء الصور المادية النموذجية؛ تلك الصور التي ليست صور مُدركة 
حسياً؛ وإنما هي الصور المكتوبة» أي الصور الحاضرة في اللغة الشعرية 
ومن خلاها. 1 

وأما عن الكيفية التى قرأ بها تلك الصور فقد بدأ- كما تجلى ذلك 
بوضوح في كتابه «التحليل النفسي للنار» عام 1938م- كقارىء 
سيكولوجي. يرد الصور إلى اللاوعي» بحيث يتواصل لاوعي القارىء 
مع لاوعي المبدع من خلال الصورة الشعرية؛ ولكنه بعد ذلك أصبح 
ناقداً لهذا التوجه السيكولوجى في القراءة» أو بالأحرى للتحليل 
النفسي؛ وذلك حينم| أصبح قارئاً فينومينولوجياً يُشارك في عالم الصورة 
وينفتح عليه وينصت إلى رنينها أو هذا الصوت الشعري الذي يحمل 
تحدث الطبيعة والعالم الخارجي بل والروح الإنسانية. بمعنى أن باشلار 
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يعد نموذج جيد للقارىء الذي يستدعى ليتواصل مع صور المبدع» 
والتي من خلالها يصبح متيقظأً للوجود في طبيعته المادية» ومنفتحاً على 
ل ع سد 1 (قراءة الصور الشعرية- كما 
يُعلمنا باشلار- تجلبنا إلى خيرة الانفتاح.ء إلى الجدّة)!') 31 0 
الجديدة. اللغة الجديدة» الإمكانيات الجديدة في العالم وفي أن نفسنا؛ وذلك 
على أساس أن الخيال في النفس الإنسانية هو خبرة الانفتاح نفسه» خبرة 
الجذة نفسها. 

ومن هنا نصل إلى نقطة على درجة كبيرة من الأهمية ألا وهى: إن 
محاولة باشلار لوصف ماهية الصورة الشعرية من خلال فينومينولوجيا 
الخيال هي محاولة لفهم العالم من خلال لغة الصورة: التي نقصدها على 
مستوى الخيال الإبداعي الذي يتجه- بدوره- نحو المستقبل؛ نحو ما 
سيأ» نحو شيء ما جديد. ولهذاء فقد اهتم باشلار بالصورة في 
وجودها الباطني؛ أي في حالات أحلام اليقظة والخيال والذاكرة؛ ولم 
يتم فحسب بمجرد مظهرها الخارجي (أي مادتها). 

أو بتعبير آخر» إن باشلار لم يكتفي بالاتصال الجالي بالصورة 
الشعرية فحسب. الذي فيه نتعلق بالجمال الفني المقدم لنامن خلال 
الصورة والبحث عن المعنى المتجلي فيها؛ وإنما اهتم- كذلك- بالاتصال 
الحلمي الذي فيه ننفذ بخيالنا وأحلام يقظتنا إلى باطن الصورة لنببحث 
عن المعنى الحلمي العميقء الذي فيه ننفتح على العالم في ماهيته وع| 
يكمن فيه من جمال أليف. والذي يعد بدوره مصدر شعورنا بألفة العالم. 

فحقأء إن الشاعر يتيح لنا أن نحيا من جديد الحياة الأليفة مع 
الطبيعة في الصورة الشعرية ومن خلاها. ولهذاء فبالنسبة لباشلار مها 
كان الموضوع بسيطاً ومألوفاً وحتى غير جدير بالاعتبار والنظر إليه في 
الواقع» فإنه يكتسب مع حلم يقظة الشاعر وخياله كل أهميته وقيمته؛ إذ 
أنه يُمثل هنا شكل من أشكال الانفتاح على العالم في تكشفه وظهوره؛ 


(0) .2 ركعع 1ر30 دوع[ له عله “ل ,0 7قأعطعة8 
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طالما أنه مع الخيال الشعري المشهد الصغير في العالم كالمشهد الكبير 

مامتو ا اك 1 

الاعتقاد بأن الانفتاح حل العام و شك 0 م 

رم ا اه هذا الوجه المرئي 
ها هنا نصبح مهيئين تماماً للإجابة على السؤال الذي طرحنا من 

قبل» ألا وهو: ما الجديد الذي تضيفه معالجحة باشلار للصورة الشعرية- 

أو للصورة الفنية بوجه عام- بوصفها معالجة فينومينولوجية إلى تراث 

الفكر الال ؟ 
الحقيقة أن الإجابة عن هذا السؤال تنطوي على جوانب عديدة 

يمكن إجمالها في التالي: 

ل ل ل ل ل 
واقعية للفنان المبدع لا باعتباره ذلك العبقري ام اتوحداالدي يعيش 
مت مح ا ل 0 
من دهشته إز بعض الأحداث الواقعيةء أو الصور الطبيعية أو 
يلوح وض اكد ١‏ تجار ناه عي باد لوي الذي يُبِيِعَ به 
محهننا الخيال» الذي بتعبير باشلار يجعل من الوحش طفلاً 
حديث الولادة. 

2- لقد كان باشلار مخلصاً بحق- وبوجه خاص في المرحلة المتأخرة من 
تفكيره- لمنهج الوصف الفينومينولوجي؛ إذ كان يمعن النظر في 
ظواهر جزئية من قبيل: لهيب شمعة؛ وضوء المصباح, ونار المدفأة» 
والأدراج والصناديق وخزائن الملابس (أو ك) يعتبرها باشلار «بيت 
الأشياء»))» 5 وغيرها من الظواهر البسيطة التي 
ا ين عاب 5 -1961م؛ بحت بصل إلى الماهية في 
الحزئي ومن خلاله كنضاة عن أتةاقد لل علها نذنك البدا 
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الفينومينولوجي., والذي يُطالبنا بالعودة إلى الأشياء على النحو الذي 
نتتجاوز فيه ثنائية الذات والموضوع. وعلى النحو الذي يكون فيه 
الوعي مرتبطأ بموضوعه ومتجهاً إليه من خلال خبرة قصديةء 
بحيث اهتم بفهم الصورة الشعرية على النحو الذي تظهر وتحدث به 
في خبرة الوعي أو القارىء. 


3- قد كان لتطبيق باشلار للمنهج الفينومينولوجي على الصورة 
الشعرية نتائج هامة؛ عملت على عايض الايسطيهم التقليدية من 
بعض المفاهيم والفروض الخاطئة» ومن أهم هذه النتائج: 


أ- لقد عملت فلسفة باشلار الجالية على تحرير التفكير الجمالي أو 
الإستطيقا من التأملات التقليدية العقيمة للإبداع التي كانت 
تدور حول عبقرية الفنان والإلهام؛ اه ما ره للرارسة 
الصورة الشعرية باعتبارها نتاجاً مباشراً لفعل خيال المبدع 
على اللغة. 


ب- وصف الخبرة الجمالية كعملية اتصال جمالي بين المبدع والمتلقي 
عرو لضيو القده وهنا عونا دوا تمل مسرن اير : 
الإبداعية» أو على مستوى خبرة التذوق للصورة الشعرية 
بوجه خاص أو للصورة الفنية بوجه عام: 


فبالنسبة للخيرة الإبداعية» فلقد أضفى باشلار صفة الفاعلية عل 
المبدع؛ وذلك حينا أكد على مادية الصور الشعرية» التي تعد أكثر من 
يحرد حامل حيادي للشكل أو للصورة الفنية؛ فإنها كيفيات مادية يُدركها 
القارىء ويشعر ما لخاد رومووه للضي بدن جاو معام 
البدويه للاذ أي من خلال يده التي تحلم مادة الصورة الشعرية 
وتّبدِعها؛ بحيث يصبح لاود دي العا الخاييصي والطيية عاضيوا 
في الصور الشعرية بوصفها صوراً متخيّلة المباطنة في هذه الكيفيات 
المادية كالكلمة في حالة الشعرء والخطوط والألوان في حالة التصوير 
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ويُذكرنا هذا إلى حد كبير بدوفرين”'' الذي ذهب إلى أن المادة في العمسل 
الفني تتجاوز كونها محرد مادة خامة إلى كونها المحسوس الجالي؛ لأن 3 
إظهاره يظهر الموضوع اللماللي . وفي هذا نسمع نبرة هيدجر عن الأرض أو 
مادة العمل الى الى شن اناده از بي ينها لو لجسيل 
الجهالي» فاللون- مثلاً- يختفي كلون ويظهر الطابع المحسوس للون (أي 
الطابع الجمالي للون). 

فالواقع أن باشلار- إذن- قد أكد على ذلك الحوار الحميم بين 
المبدع والعالم الخارجي. هذا الحوار القاتم على قدرة المبدع على أن 
يتجاوز بخياله الوجه المرئي للعالم أو هذا المظهر المحسوس إلى باطن. 
وقدرته- كذلك- على تلقي الأصداء التي تدوي من رنين العالمء وجلب 
هذا الحوار إلى صوره الشعرية التي تحمل الميلاد والحضور الجديد للعالم. 
بحيث يصبح الفنان هو ذلك الذي ينصت إلى العالم ويتحدث بلسانه. 

على أن هذا لا يعني أن باشلار يلغي أي فاعلية للمبدع. ويجعله 
مجرد متلقي سلبي لتحدث العالم؛ وإنما- بخلاف ذلك- يؤكد على أن 
المبدع يتخذ على عاتقه- في ثنايا حواره الحميم مع العالم- مهمة البحث 
عن الكلمة الجديدة التي تعبر عن هذا الوجود الجديد للعالم؛ طالما أن 
المبدع بوجه عام- والشاعر بوجه خاص- هو مركز لإبداع كلماته التي 
تحمل تحدث العالم» والذي فيه إفصاحاً عن ماهيته وإظهاراً لما يكون 
مباطناً فيه من جمال أليف. 

وبالتالي» فقد أكد باشلار على دور الفنان الإيجابي في عملية الإبداع 
بحيث لم يجعل منه مجرد أداة يستخدمها الوجود ليظهر ذاته في العمل 
الفني. الذي يصبح مشعاً بنور الوجود كالحال عند هيدجره أو مجرد 
متلقي سلبي فقط لتحدث العالم والأشياء» دونا التأكيد على قدرة الفنان 
على التعبير عما ينصت إليه برؤية إبداعية جديدة كالحال عند مير لوبونتي 
وخاصة في المرحلة المتأخرة من تفكيره. أو بإيجاز» إن المبدع عند باشلار 


(1) انظر إلى ذلك بالتفصيل ؛ د. سعيد توفيق. ا خرة الجاليةء ص 265 وما بعدها. 
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حين! ينطق بلسان العالم؛ فإنه لا يتحول إلى مجرد منصتاً سلبياً لهذا العالمء 
ولا أداة في يده؛ وإنما يعبر عنه على نحو جديد في لغة الصورة الشعرية 
ومن خلاها. 

ومن نَم فقد جاءت الصور الشكرية يوضيكها صيؤة الطبيعنة عند 
باشلار بصور أكثر طبيعية من الطبيعة نفسها؛ إذ أنها تصبح طبيعة آسرة 
وجذابة؛ بل وموضوعاً للتخيل وللحلم وبعث الذكريات وللتمتع. فلقد 
اهتم باشلار بالصور المادية أو الأشياء الواقعية ليس على النحو الذي يصف 
فيه تلك الصور وصفا مباشرا يعتمد على الملاحظة البصرية؛ وإنما يعتمد في 
وصف الصور المادية على عين الخيال والحلم عند الفنان» أي على تلك العين 
التي تنفتح- كما ناقشنا ذلك من قبل- على العالم في طبيعته الأساسية» عين 
تُضيء العالم» وتُبدِع كل ما يجدد العام ويُظهر جماله حين) يجلبه للحضور في 
هذا الشيء المدرك أو المحسوس كاللوحة أو القصيدة مثلاً. وذلك على 
أساس أن الإبداع هو نشاط روحي يحدث على مستوى الخيال؛ على أنه يجلب 
هذا النشاط الروحى- الذي يحمل اندهاشه من الواقعى وانفتاحه عليه في 
ماهيته وجماله الأليف- إلى الحضور في الشيء المدرك؛ بمعنى أن الفنان يدع 
أشياء مدركة تحمل معنى متخيّل أو لاواقعي يقودنا لفهم الواقعي بأسلوب 
جديد؛ وربا هذا يُفسر لنا ل يدعونا باشلار في كتابه الهيب شمعة» إلى 
ضرورة أن نبلغ إلى إستطيقا متعينة» أو بالأحرى إلى تلك الصورة الشعرية 
التي تحمل في طياتها الموضوعات الطبيعية المطروحة برؤية إبداعية جديدة» 
وعلى النحو الذي تحمل جمال هذا العالم. 

وأما عن خيرة التذوق, فقد ركز باشلار على كل عمليات تفاعل 
القارىء بالنص ٠كما‏ تجاوز سلبية المواقف التأملية عند المتلقي؛ ودلت حم 
أكد على أن المتلقي يقصد الصورة على مستوى الخيال تما يجعله مشاركاً في 
إيداعها من جديد. ففي الواة قع أن المتلقي مع باشلار لم يكن أبدأً مجرد متلقي 
سلبي مُستقبل فقط لما يقدم له؛ وإنم|- - بخللاف ذلك- - قد اهتم بأن يجعل 
المتلقي إيجابياً عند خبرته بالصورة الشعر ية بدءاً من الانفتاح على عالمها 
والمشاركة فيه والإنصات لرنينها الذي يحمل صوت العالم حتى ترك صدى 
رنين الصورة عليه. فالحقيقة كما أن لهذا الصدى- كا رأينا من قبل - طبيعة 
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فينومينولوجية تُحدث في المتلقي يقظة حقيقية للإبداع الشعري؛ بحيث يصبح 
المتلقي شاعراً على مستوى الصورة التي قرأها. نقول فإن الصدى عند باشلار 
أيضاً يعد بمثابة خبرة أنطولوجية؛ لأن فيه إنصات وتلقي لرنين الو 
الشعرية» والذي بدوره يعني الانفتاح على عالم ووجود الصورة. ففي الصدى 
نتمسك بالصورة في حضورها المباشر. في بزوغها وانبثاقها في وعينا 
مباشرة. ففي هذا الإنصات للصوت الشعري المنبعث من الصورة يستنطق 
القارىء الصورة. 

أو بتعبير آخرء إن نخبرة القارىء بالصورة أكثر من مجرد إنصات وتلقي 
سلبي لما يُملى عليه؛ ولكنه- بخلاف ذلك- يُشارك الشاعر في إظهار ما يتجل 
وينبثق في القصيدة؛ على نحو ما يُشارك الشاعر في الاحتفال بالميلاد الجديد 
للعالم والروح الإنسانية . وهذا يفسر لنا سبب اخختيار بيير جان جوف لكلمة 
اا ل ا و م رون 0 روحاً 
تفتتح شكلا فلم يقل تُبِدِع» تُظهرء أو تكشف ا و 
الكلمة التي تستوعب كل المعاني السابقة وتتجاوزها؛ إذ أنها تحمل في طياتها 
معنى الميلاد الجديد لشيء ء ما مع الاحتفال به . فمع ظهور الصورة الشعرية 
نحتفل بميلاد الخيال وبميلاد الصورة التي تحمل الميلاد الجديد لعالمنا 
ووجودنا الإنساني. أو بتعبير آخر. إن الصورة الشعرية تفتح لنا أبواب وآفاق 
عالم جديد نحيا فيه مع الاحتفال بميلاد هذا العالم. 

وبناءً على ذلك؛ فقد كان باشلار يؤكد دوماً على ضرورة أن 
نتعامل مع الصورة من خلال ما تمثله خيالياً وعلى أن نحلم بها حيث 
تصبح نخبرتنا بالصورة هي بمثابة رؤية انفتاح الصورة على العالم؛ طالما 
أن كل صورة- كما يعلمنا باشلار- كاشفة عن العالم. فمع الصورة 
الشعرية- إذن- نتنحى عن المجال الطبيعي وننتقل إلى المجال الجالي» 
الذي تنأى فيه الصورة عن أن تكون مجرد محاكاة للطبيعة أو صورة باهتة 
من المحسوس أو ظل للواقع؛ وإنما تعتد بإبداع كل ما تُجدد هذه الطبيعة 
ويُظهر ماهيتها وجمالها الباطني. بحيث تأتي رؤية انفتاح الصورة بمثابة 
لتاقي الدنخة إزاءشةا الخضوو الا مداص اديرد لس :وات 
الطبيعية كما لو لم نراها من قبل. 
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غير أن الصورة الشعرية عند باشلار أكثر من محرد صورة جديدة 
لوجود شيء ما واقعي؛ فإنها- بخلاف ذلك- إظهاراً لماهية الشيء 
راإفصاحاً لا يكون فيه من جااى د أاف .هله الصصسيررة الشه عرية ااي #تحلى 
قدرتها على توصيل ذاتها للآخرين والتواصل معهم. بأن تُقيم حواراً 
معهم كما لو كانت موجوداً ناطقاًء فعندما تتحدث عن بعض 
موضوعات العا الخار - حى أو عن إخدئ عناصر الطبيعة, فإنها لا 
تتحدث عن أشياء محضة؛ ان عن أشياء إنسانية أو لما طابع إنساني. 

والواقع أن باشلار- بذلك- قد أكد في مواضع متناثرة من مؤلفاته على 
حور الخال في عملية الوق اجباي؛إذبتواصل لشي مع الصردة الشعرية 
على مستوى الخيال مما يتيح له التواصل مع خيال الشاعر وأحلام يقظته 
لذكزيات طفؤاعة تفقيلا عن أنه نامل الصو عدا تجو فيه إذاعها 
بخياله؛ وعلى النحو الذي يُّقيم حوار معها ويرهف السمع إليها. فلا 
جدوى - كما رأينا من قبل- من التواصل مع الصورة الشعرية بدون أن تُعيد 
غيلها ولخلم بها؛ بل ويدوث أن تستوقني كليامبا وتجطلني قادراً على أن 
أستعيد بخيالي في احا اي ارد دسا يه حار العرا اك تر يتات 
طفولتي الخاصة: التي تجعلني استشعر ألفة العالم والأشياء. بإيجازه إن وعي 
الفارقة ع يمر ع اللومن خرزه روعي ساي ولكنه يصبح وعياً 


مبدعاًء أي أنه وعياً قادراً على تأسيس الصورة. بمعنى بمعنى الكشف عن المعاني 
والدلالات الإنسانية المباطنة في العمل الفني, أو- بإيجاز - إظهار عالم 
الصورة الشعرية. 


وبالتالي» استطاع باشلار أن يجعل من القارىء قارثاً إيجابياً فاعلاً. 
وياكرنا عدا بر] دمت إلهدوفرين من أن الوضوع الخياق ليس يحاجة إن 
تعزيز بل إنه مكتفياً بذاته . فإنه يستمد معناه مما يمثله» ولا يحتاج إلى تعزيز من 
المتلقي؛ وذلك على أساس أن خيال المتلقي يعمل على رؤية وظهور المعنى 


رو أن عدار علعه الي ضوع الخال. فدوفرين يرى أن المشاهد عند 
قراءته لأي نص أدبي ين ينبغي ألا يُضفي عليه أي صورة متخيّلة متطفلة”'". 


(1) انظ ر إلى ذلك بالتفصيل :3 شعي د توقيق ابره االية )قات 285-283 
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غير أن باشلار حين) يؤكد على دور الخيال في عملية التذوق» فلا يعني 
ذلك أن خيال المتلقي يخلق أو يضفي معنى على الموضوع الجمالي؛ وإنما- كما 
يُعلمنا باشلار في #قانون الحلم»- أنه يبحث عن المعنى المتجلي في الصورة» 
بقدر ما يبحث عن المعنى الحلمي العميق الكامن في باطن الصورة الشعرية. 
أي إنه يُشارك الشاعر في إظهار العالم الذي يتجلى وينبشق في باطنه في 
الصورة الشعرية. وإن كان يضيف صور متخيّلة» فما هذه الصور سوى 
الصور المتخيّلة لذكريات طفولته الخاصة التي يستدعيها بخياله في حلم يقظته 
حين) يكون في حالة من القراءة المعلقة» التي يتوقف فيها عن الإنصات 
لذكريات وأحلام الشاعر؛ ليصغي لذكرياته الخاصة به؛ وليعيد تخيل هذه 
الصور المكتوبة» وكأنه يحياها بخياله من جديد على نحو أليف. فإنه لا يتوحد 
مع الصور ولا يتخللها؛ وإن| يشعر فحسب بالألفة والحميمية إزاءها؛ لأنها 
0 الصور المادية النموذجية؛ أي عن الصور المتعلقة 
بطفولتنا الحية بداخلنا دائيأ» أو بالأحرى عن تلك الصور القابعة في لاوعيناء 
والتي يوقظها فينا الشاعر- بصوره الشعرية- من جديد. أنها ببساطة الصور 
المتجذرة بداخلناء والتي تأتي كصور شعرية لتعبرعن أنفسنا وتكشف لنا عن 
حياتنا الباطنية» وتوقظ فينا أعماق جديدة» على نحو ما توقظ فينا أعمق وأبعد 
الذكريات؛ بحيث تصبح صورتناء ملكناء تخصناء أو بإيجازء وجودنا المسبر 
عناء التي تضعنا على عتبة إنسانيتنا الحقة» بل وعلى عتبة الوجود. 


ففي الحقيقة أن باشلار قدم لنا صورة أكثر ثراء وفاعلية للمتلقي 
التي لا يحصر فيها العلاقة بين الصورة الشعرية والمتلقي في علاقة 
أحادية ولا ثابتة؛ وإنما يؤكد دوماً على تلك المشاركة الدينامية مع الصور 
الشعرية. فالمتلقي يرهف السمع لرنينها الذي يدوي بتحدث العالم. 


4- استطاع باشلار أن يؤكد على التوازن الدقيق بين الرؤية والفعل عند 
لمبدع؛ إذ أن أحلامه وذكريات طفولته وصوره المتخيّلة التي تتفصح عن 
ل ل ال 
الحالمة» المبدعة لكل ما ينعش هذه الذكريات ويثري الأحلام وتجدد 


العالم. وبالتالي» فالفنان ينطلق من رؤيته للعالم» التي تمثل خبرة انفتاح 
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على هذا العالم» والتي تكتمل أثناء تنفيذ القصيدة. فالشكل الج الي هو 
أسلوب الفنان في رؤية العالم والانفتاح عليه. وهذا بخلاف ميرلوبونتي 
الذي ذهب للقول بأن رؤية الفنان تتشكل أثناء تنفيذه للعمل الفني. 

5- استطاع باشلار- أيضاً- أن يؤكد على بنية ووجود الصورة الفنية ذاتهاء 
في ظل اهتمامه بالجانب الذاتي المعرفي للخبرة الجمالية» أي في ثنايا اهتيامه 
بالصورة الفنية كا تحدث في وعي المتلقي. وذلك حينا أكد على حضور 
الصورة المتخيّلة في هذا الشيء المدرك أو المحسوس كاللوحة أو 
القصيدة”''؛ الى تتشكل بدورها من الكيفيات المادية كالخطوط 
والألوان كالحال في فن التصويرء والكلمات كالحال في الشعر. على أن 
هذا لا يعني أن باشلار قد اكتفى بالتأكيد على أهمية وثّقل مادة الصورة 
الشعرية فحسب؛ بل إنه حاول أن يعمق هذا الصورة من خلال تأكيده- 
كذلك- على الدلالة الأنطولوجية للصورة الشعرية التى تتجلى سواء في 
قدرة الصورة على التواصل مع المتلقي» أو في رنينها الذي يترك صداها 
عليناء هذا الرنين أو الصوت الشعري الذي ينطق بلسان العالم» أي الذي 
يتجلى من خلاله العالم في ماهيته» وتنبشق الحياة عبر حيويتهاء ويظهر 
الوجود عبر طبيعته المادية» أو حتى من خلال تأكيده أن للصورة 
وجودها الخاص وما علينا سوى الحضور المباشر أمامها والانفتاح 
عليها والإنصات لرنينها. 

6- لقد استطاع باشلار أن يطرح قضية الخبرة بالصورة الشعرية 
بأسلوب مغاير لأسلوب طرحها في الإستطيقا التقليدية التي دأبت 
على البحث في الخبرة الجالية من جهة العملية الإبداعية فحسب»ء 
وكانت تنظر لخيرة المشاهد باعتبارها مجرد إعادة إنتاج لرؤية الفنان 
كالحال عند شو بنهاور 4.5017027611811615.. أما باشلار فقد أكد على 


(1) حاولت الباحثة على مدار دراستها عرض طبيعة معالجة باشلار لتلك العلاقة بين 
الصورة المتخيّلة والشيء المدرك أو المحسوسء أي بين الخيال والإدراك 
الحسيء على نحو تجاوز فيه الخطأ الذي وقع فيه سارتر حينما فصل بين الإدراك 
الحسي (الواقعي) والخيال (اللاواقعي أو الموضوع المتخيّل). 
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وجود تمايز بين الخيرة الإبداعية وخيرة التذوق. 
على أن هذا التهايز يستند إلى وحدة ماهوية وعلاقة وثيقة بينه| 
تتجلى في أن المتذوق أو القارىء يشا رك الشاعر في عملية الإبداع؛ كما 

أن: «القارىء- كما يُخبرنا باشلار - يُستدعى ليتواصل مع صور | الكاتب؟ 

إذ - عندئذ- متيقظاً للوجود في حالة الخيال!| [أي خيال 

ا العالم في باطنه]» ”7). 5 
وتذكرنا هذا إلى حد كبير يدوفرين الذئ أكدا- ندؤره- عل تلك 

العلاقة الماهوية بين الخبرة الإبداعية والخيرة الإدراكية في ظل التمايز 

بينههما تتمثل في أن المشاهد يرشارك بمعنى ماني فعل المبدع. والمبدع 

يسعدعئ التتاهد من خلال ضمله لفن , 

7- وبخصوص تأكيد باشلار على العلاقة الوثيقة بين العلم والشعرء أو بين 
العقل والخيال» هذه العلاقة التي يعتقد بعض البا 5 
ينكرها في الموقف العلمي الخالص؛ وإنما- على العكس من ذلك- قد 
ظلت فلسفته تسير وفق هذا الإيقاع الثنائي (أي العقل والخيال). ولا 
يعني ذلك أن باشلار يسير على جبلين منفصلين بينهما هوة يتعذر 
تخطيها؛ وإنما بالأحرى إنه يقيم على قمة هذين الجبلين المنجاورين (أي 
العلم والشعر): أ يؤكد باشلار على أهمية دور الخيال وخاصة في 
المراحل الأولى للمعرفة العلمية. وحتى على مستوى حديقه عن ماهية 


(10) .92 .2 ,كممء ]1 نك كءأمعءهةغ1 دوعااء مجرع 1 هط يلع ةاعطعو8 

(2) د. سعيد توفيق» ا خيرة ا جالية,» ص 252 وما بعدها. 

(3) على نحو ما ذهب إلى ذلك الدكتور السيد شعبان حسن في كتابه «برونشفيك 
وباشلار»؛ حينيا ذهب للقول بأن العقلانية العلمية عند باشلار تعترف بازدواج 
عنصري الخيال والعقل في الموقف العلمي؛ ولكنها باعتبارها مذهبا علميا 
خالصاً تُنحي الخيال جانباً وتستبقي العقل. ىا أكد في موضع آخر من نفس 
الكتاب عا أن هذل شالبو اران اليل في مولت العلدي لالض امو 

مبدأ منهجي يفرضه باشلار فرضاً على ذ ذاته. د. السيد شعبان حسن2 بروتشفيك 
وياشلار صفحات 121 187-186. 
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الصورة الشعرية لم يفصل بين العقل والخيال؛ بل- بخلاف ذلك- أكد 
على دور العقل في التعامل مع المجاز أو هذا التصور المتخيّل» الذي يمثل 
عنده الوجه الثابت من الصورة الشعرية الذي هب للصورة المعنى 
الواحد المحدد والثابت. وأ يصرح لنا- كما رأينا مسن قبل- سواء في 
كتابه «تكوين العقل العلمي» بأن: «العلم هو إستطيقا العقل». أو في 
كتابه «التحليل النفسى للنار» بأنه: «لا توجد زهرة حقيقية بدون هذا 
التوافق الهندسي». أل نسمع في كلام باشلار هنا نبرة التأكيد على تلك 
العلاقة الوثيقة بين العقل والخيال في مجالي العلم والشعر على حد 
سواء؟! ألا يمكننا القول بأن باشلار قد اهتم بكلا الجمالين: الجمال الخار 
(أي الجمال الطبيعي, الذي يصبح بفضل الشعر جمالاً فنياً مُثقلاً بالمعاني 
والدلالات الإنسانية)» والجمال البارد (أي الجمال في مجال العلم) النابع 
من ذلك التوافق والانسجام والوضوح والاتساق سواء بين أجزاء نظرية 
علمية أوعلاقات رياضية» هذا الجمال الذي يحقق لنا تلك المتعة العقلية» 
أي الذي يؤثرعلى عقلي؛ ولكنه لا يؤثر على وجداني. 
وقد أصبحنا مهيئين الآن- كذلك- للإجابة عن السؤال الذي 
طرحناه منذ بداية البحث» ألا وهو: هل نقل باشلار العلم إلى الفن؛ أم 
نقل الفن إلى العلم؟ 


لقد نقل باشلار الفن إلى العلم؛ إذ كان يؤصل - كم تبين لنا- للروح 
العلمي الأدبي. أي يؤصل للروح القادرة على الاختلاف والتمرد على المألوف 
والانفصال عن الحياة اليومية» وعن الاستخدام التقليدي المألوف للغة في 
مجال حياتنا اليومية» بل والقادرة على التخيل والحلم. أنه- بإيجاز- الروح 
القادرة على الإبداع. وربما هذا التأصيل نلتمس ملا محه سواء في أساس 
باشلار العلمي» وحاجته للارتداد إلى الأصل والمنبع» إلى العناصر الأربعة 
المكونة للطبيعة ذريعة العالم» ومناطق أحلام يقظة الشاعرء أو في اهتمامه 
بالنزعة الصورية- كم| نوهت من قبل- في المعرفة» أي في الرياضيات والمنطق 
عند هلبرت,. التى فتحت له بوابة دخوله للنزعة الشكلانية في المعرفة والفن 
عل جد سواء» أو كذلك فى روقه للنصن:الأدن يوافقةانضا قينبيها بالنض 
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العلمى لما يتميز زمانه بأنه زمان تصاعدي. فضلاً عن أنه. سواء النص الأدبي . 
أو النص العلمي يتركب في الأصل من علاقة المتناقضات, أي من الجمع بين 
الصور والأشياء المتضادة وخلق علاقات جديدة. وبالتالي» فقد أضفى 
باشلار الطابع العلمي على الفن؟ إذ أن انطلاقه من العلم قد فتتح أفق جديد 
للفن عن طريق النظر للمعرفة العلمية والإبداع الفني بوصفها يُمثلان كلاً 
من المجادل والشاعريء أي من خلال التأكيد على تلك العلاقة الجدلية بين 

العالم والحالم مع ما يُبدِعه. 
ولكن. هناك بعض الملاحظات العامة حول فلسفة باشلار الجمالية» 

ويمكن تلخيصها في التالي: 

1- الواقع أن رؤية باشلار للمجاز - كما ناقشنا ذلك من قبل- غير 
منصفة له؛ إذ حصرته في الوظيفة الإشارية؛ أي في ذلك التعين 
الإشاري المحض لشيء ما. ومن نّم فقد أخفق في أن هب للمجاز 
أهميته وبقله حينم| غفل عن النظر إليه بوصفه لغة قصدية؛ أي لغة 
تشير دائياً إلى معنى» أو توجهنا نحو شيء من العالم والوجود لا 
نلتمس لها حضور خارج صوتيات اللغة. 

2- لاشك أن باشلار قد نجح في إضفاء صفة الفاعلية- كما ناقشنا ذلك 
من قبل- على خبرت المبدع والمتلقي؛ إلا أنه- - بالرغم من ذلك- قل 
أخفق في تخليص علم الجمال من الذاتية؛ وذلك حين) اهتم بوصف 
ماهية الصورة الشعرية من خلال الوعي ال الي أو الخيرة الحالية 
بالعمل الفني ناسياً أن فهم الفن يكون في طبيعة الفن نفسه وليس 
من خلال وعي اللبدع والمشاهد معاً؛ إذ أن فهم الوعي في كلتا 
الحالتين- بخلاف ذلك- يتم من خلال طبيعة الفن أو 0 2 
نفس أي- بإماز - من جهة الحقيقة التى تحدث في الفن. عا 
ما نلتمس ذلك بوضوح لدى كلٍ و سر ادا 0 0 
التوجه الهيدجري الفينومينولوجي في تناول العمل الفنيء والذي 


(1) يمكن مراجعة هذه الفكرة بالتفصيل : جادامر تق الجميل» صفحات 31-17. 
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سار في إثره جادامر يؤكد بقوة على أن فهم ماهية الظاهرة في الظاهرة 
نفسها ومن لالحا وليس من خلال الخبرة الجوالية بالعمل الفني 
سواء كانت الخبرة الإبداعية أو خبرة التذوق. 

3- الواقع أن اعرد عات ارتياط باشلار بالنزعة الشكلانية في 
الفن يحتاج يه فالحقيقة أن باشلار على الرغم من 
اهتّامه الاح و بالتشكيل الحالي للعمل الفني» الذي له قيمته 
التعبيزة انفلا عن قسكه يفن ذعرة الشكلانين بأننا عند تأملنتا 
الجمالي لا ينبغي أن نبرح حدود العمل الفني؛ إلا أنه تجاوز النزعة 
الشكلانية المحضة التي تحصر قيمة الفن في قيمه الفنية وسماته 
الشكلية وليس في مضمونه ال معرني أو في أي دلالة تشير إلى شيء 
خارجه. وذلك حين) أوضح لنا باشلار أن الصورة الشعرية هي 
شكل فني أو مظهر جمالي يقول لنا شيئاً ما. فإن لديها الكثير ثما يمكن 
أن تقوله لنا؛ إذ أنه في رنين أو تحدث الصورة هناك شيء ما حاضر 
لظو لفو كب ها رتطلب إنمكانا إلكه ١‏ 

فهذه الصورة الشعرية أو بالأحرى هذا الوجود المكتوب هو أكثر 

من مجرد لعب بالكلمات؛ أنه إنتاج للدلالات الإنسانية الجديدة لما 0 

حاضراً في العمل . فلا يمكن- إذن- أن نختزل ماهية الشعر - كما 

صرح بذلك باشلار في كتابيه «الأرض وأحلام يقظة الإرادة» و «الهواء 
والمنامات»- في الأشكال والكليات فحسب؛ وإنها تكمن كذلك في 

الأطروحات المادية الحاضرة في الصورة الشعرية. 

فمع القصيدة تحدث لنا خبرة الانفتاح على العالم» الذي نتعرض فيه 
لتكشف العالم في باطنه كوجود جديد؛ على نحو ما نتعرض لانفتاح اللغة في 
ماهيتها. فهنا يؤكد باشلار أن الصورة المتخيّلة التي تحمل المعنى الجديد 
والدلالة الإنسانية والبعد الشاعري للعالم (الذي من خلاله يتحول العالم من 
عالم مصمت إلى عالم حي) تكون مباطنة في الصورة المكتوبة أو في ذلك 
الوجود اللغوي الجديد. أو بتعبير باشلار إن الحياة الجديدة في الصورة ترقد 
في اللغة» مضمرة في الكلمات: فالعالم- إن جاز لنا القول- يسطع من نافذة 
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الكلمات. وقد عبر حمسن طلب» عن هذا الجدل بين الشكل الفني 

زالشعرة الذكرى ف تيده «الزيركذة: الأستاسى لارقرل: «طالما المضمون 

جاهز وجمال الشكل زينة فجميع الشعر عاجز والاهازيج بوئرة 7 فالشغر 

ليس جرد زيئة أو زخرفة؛ أو محرد صورة لغوية مجردة من المعنى؛ بل بالأحرى 

هو عالم من الصور والدلالات التي تسكن الكلمات والإيقاعات. باعجان إن 

الصورة الشعرية هي مظهر جمالي يقول لنا شيئاً ما له صلة وث ثيقة بالوجود في 
طبيعته المادية وبالحياة عبر حيويتها. 


ا ل د ع ل ل 
من الصورة المتخيّلة بوصفها الصورة المعيرة ة الكلية أساساً تقوم عليه 
الذاتينة اللشتركة: أى أنيا أسبلوية الخخاص في الحوار مع القاريء. 
فالقارىء- إذن- الذي يقرأ (يفسر) يكون مشارك في العمل الذي يُمثّل. 
بمعنى أن باشلار قد رأى ماهية الفن بوصفه تمثيلاً سواء كان تمثيلاً 


5 


لشيئ معين من الطبيعة أو العالم الخارجيء أو كان تمثيلاً لصورة متخيلة 
ليس كما وجود واقعي على الإطلاق؛ بحيث تعد الصورة الشعرية تمثيلاً 
لشيء ما مثقلاً بدلاللات ومعاني إنسانية. اجا خضب الماع الترابي 
الدال والمعبر للواقعي. وهذا يُفسر لنا ل يُطالب باشلار القارىء في 
«قانون الحلم»- كما رأينا من قبل- بأن يبحث عن المعنى المتجلي في 
الصورة؛ والمعنى الحلمي العميق؛ طالما أن الصورة حين) تُظهر لنا معنى 
حاضر في المظهر الحسي في العمل (أي في العلاقات الكائنة بين 
الكلمات المكتوبة في القصيدة. أو في العلاقات بين العناصر التشكلية 
كالعلاقة بين الخطوط والألوان في اللوحة)؛ فإنها في نفس الوقت تخفيى 
معانٍ ودلالات (تكمن في بعد أكثر عمقاًء هو الوجود الباطني للعمل). 


ومن ثّمء ليس على القارىء إضفاء معنى ما على الصورة الشعرية؛ 
وإنا ينبغي عليه البحث عن المعنى؛ إيجاد المعنى أو بالأحرى الكشف عن 


0 'تزاوج 00 ار قراءة في ديوا #البنفسيج 
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المعاني والدلالات المسكوت عنها والموحى بها فحسب في الصورة 
الشعرية. أو بإيجازء أن المبدع ينتج الدلالة والمعنى الإنساني لما يعيبر عنه 
(أي الواقعى)» والقارىء- بدوره- يحاول إيجاد تلك المرايا السحرية» أو 
الأحرع يتحت وركدب عن هذ الدلالة واللق الم ضى يعاق الصووة 
الشعرية. وهذا يبين لنا أن الشعر عند باشلار هو شىء ما أكثر من كونه 
جرد تشكيل لغوي أو مجرد صورة جمالية تستخدم اللغة؛ إذ معه تبلغ 
ماهية اللغة تحققها التام في قدرتها على إبداع معان جديدة؛ بل وإنتاج 
الدلالة الإنسانية لما تعبر عنه. 


4- وأما بخصوص الرأي القائل بأن باشلار يعد مصدر من مصادر 
النقد الحديث. فإنه يعد رأي قاصر إلى حد ما. فبلا شك أن باشلار 
قد أكد على أهمية إدراك الكيفيات | اله الور اكع وكين 
هذه الكينيات تتعدى وكتارز كرما عرة القت ! لفنية والسمات 
الشكلية في الصورة؛ أو بالأحرى كونها مجرد ذلك الجمال الفنى 
المقدم لنا في الصورة الشعرية ذاتها؛ إذ أن الصورة هى- كما نوهت 
من قبل- شكل فني يحمل معنى ودلالة إنسانية» بحيث تضعنا على 
عتبة وجودنا وإنسانيتنا الحقة. أو بإيجازء إن باشلار لم يغفل أهمية 
القيم الشكلية للصورة باعتبارها قيياً حمالية ندركها من خلال نوع 
عن الاتصاك اجبال مع الصيورة الشغرية» الذي فيه نتعلق بالمظهر 
الخارجى للصورة كصورة معبرة أو شكل ذا دلالة؛ إذأن قدراً عظياً 
بن كيم التضون الشدرية كد فى تنلف الأسباليت السبيربة: 
ومتطلبات التشكيل الجمالي أيضاً. 


غير أنه لى يحصر نفسه في نطاق هذا ا ل 
خلال الصورة الشعرية فحسب؛ بل تعدى ذلك بالتأكيد- أيضاً - على 
أهمية القيم المتخيّلة» القيم الحلمية للصورة المادية الحاضرة في الصورة 
الشعرية» تلك القيم التي تعمق من قيم هذه الصورة المادية» والتي 
ندركها من خلال الاتصال الحلمي الذي فيه ننفذ- بخيالنا- إلى الوجود 
الباطني للصورة باحثين عن المعنى الحلمي | لعميق. ومنفتحين على ماهية 


الخاتمة 449 


ما يكون حاضراً فيها على نحو جديدء وعما يكمن فيه من جمال أليف 
الذي نستشعر من خلاله ألفة الأشياء والعالم. 

وبالتالي» فقد تجاوز باشلار التورط في نزعة شكلانية حضة (تلك 
الاعادالى تعد مدر من باكر الجتن اللسدويقا) وجي 1 يمك مسي 
بالقيم الجمالية للصورة بالمعنى الشكلاني المحض» التي أدت المغالاة فيها إلى 
حاله اغتراية للمن ا د ا ال ا 
ومفتقر | إلى أي دلالة ة أنطولوجية. وفضلاً عن ذلكء أن باشلار خا مومن 
لنا تحفظاته على الأشكال التقليدية للنقد السائدة في فرنساء لم يذكر لنا نمطا 
خاصا من النقد يفضله؛ لأنه ببساطة شديدة لا يعترف أساسا بالحكم على 
العمل الفني؛ بل ويرى أنه ليس في أي حاجة للحكم عليه ولا تفسيره. هذا 
التفسير الذي يخنق نبيض حياة الصورة ويحصرها في المعنى الواحد الثابت» 
الذي يتنانى مع طبيعة الصورة متعددة المعاني ذات اللغة الموحية والملهمة التي 
تقبل تعدد التفسيرات من قبل القارىء. فالصورة الشعرية ليست في حاجة 
لهذا الناقد الموضوعي أو القارىء الصارمء الذي يترجم الصورة إلى لغة 
أخرى مغايرة عنها؛ بل إنها تتطلب ذلك القارىء المغامر الذي ينفتح عليها 
ويشارك في عالمها وينصت إلى تحدثهاء الذي ينطق بلسان العالم 0 
الذي يجد القارىء صدى له بداخله تتركه عليه رنين ن الصورة؛ طالما أنها تعبر 
عن الصور المادية النموذجية التي تظل حية بداخلنا دائأ» والتي تصبح مع 
ا ع الو ا 
تبخك فيكا الشعور بالألفة يحتف تسم تعلك لقث المتشئلة لأكمتى الشعور 
بالراحة والدفء والهدوء والاطمئنان» فهي معاني ودلالات إنسانية تتسم 
بقيم متخيلة) التي لا نستشعرها ولا نلتمس لما حضوراً بداخلنا إلا في لحظة 
التقائنا بالصور الشعرية. بإيجاز إن الصورة تحتاج إلى القارىء والناقد احالم» 
الذي يتخيل ويتذكر ويكتب وهو يقرأ. 

بعدء يمكن القول- بصفة عامة- إن الصورة الشعرية وإن كانت 

118 فإن باشلار قد استطاع النفاذ إلى باطن هذه اللحظة وشاهد 
ما يحدث فيها بدءاً من اندهاش الفنان من إحدى موضوعات العالم 
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الخارجي أو ل ا 
ومعايشته يخياله حتى احتقال كل من ١‏ لشاعر والقارىء بميلاد الصورة 
الشعرية» التى ي تمثل عالماً في انبشاق. 

وال لواقع أن باشلار لا ينفذ إلى باطن هذه اللحظة الشعرية فحسب؛ 
را ينفلك كذلك» إل الوامود ‏ الباطني للصورة بوصفه قارئاً مخامراً يتتخيل 
ركام وياكر ويتبا نيما يقر 0 3 
بكب شرن ادمر عل شرم جل لوصوم ان 
ل مر ا بال 
ذلك سواء في «التحليل النفسي للنار» حين) استدعى ذكريات صنع أبيه 
للمحروقة والبنشء أو في اهيب شمعة» حينم| حدثنا عن ذكريات طفولته عن 
مشهد إشعال جلته لنار المدفأة. 

أخيراًء لا نملك سوى أن نقول مع اتين جلسون بأننا: «كلنا أحببناه» 
وأعجبنا به وحسدناه قليلاً؛ لأننا شعرنا بأنه عقل حرٌء غير مُقيد بأي تقاليد 

سواء في اختيار المشكلات التي أراد أن يُعالجهاء أو في أسلوب معالجته 
ا 
لما» 


(1) .8 .2 رجيواط سه عاعه/1] 1ه مقط عطا :لت ةاعطعو8 درماقة0» ,لنامنا5 عممقول 
(2) .711 بط رععهومك كرم ىع ناعم ع7 ,لتدتاعطعو8 


*المصادر والمراجع * 


أولا - المصادر: 

مصادر باللغة الإنجليزية: 

لطم عل عممغاطوع] سملل تسمأتساوجه ل عدو علنخظ بتمكقدت ,لبمأعطعة8 1١‏ 

عمتقعطئناً :ملعةط) قع50130 5ع1 دمقل عبوأسععط) مماغدعدممءظ ذا :عسوأو 
.(1927 ملعلا ل عسوتطممةم[لاطم 


لتمتطئا تكلموط) عقتاعمطمجة ععسودكتة مسمن) 13 عاد تودوظ , ل 22 
(1927 قربا[ عداو ا طدرمكه تأطم عام 

علأمعطئتا نكتلعة) عالجللواع 1 ولا عل علتلاأعتلها نعلو قل مس سم سق 
.(1929 ,مكلا ,ل عسواطممكماتام 

لمامهة عل 51108 هل عبد علساظ تأقاكم 5[ عل «سماليضوتآ , 9 0 


(1932 باعهة)5 عارلوتطنا) أعسمبردم] 
وألكتاس له ترحمة عربية صدرت عن الدار التونسية بتونس» سنة 21986 
وقام مها رضا عرزوزء وعبد العزيز زمزم؛ وقد استفادت الباحثة من هذه الترحمة 
ولكنها فضلت العودة إلى النص الأصل. 


ممتاق 1ر055 ع0 تهدئظ :دعبلق أ 5أدرماة وممتاتيفم] وعآ , كل 
1932 ,تناع أمظ ,0 أع وايتزرمقط عصسيظ عتوتمعطانآ عمسمعاعوم أوتموط) 

علطعلمدم عتسس؟تطن) هل عل أوععغطمع عدروئألومساظ عل , عام سل سل اس ل 62 
(1932 بصاكا.ل عنوتلام مدملاطم عامتصنطاءا :قاعة1) 

عامتقعطاا عممعاعمة :ولية”1) ع6عنا8 و[ عل عسوقءع10131 ها , اس م ل 72 


.(1932 ,مالتمظ عسن8_ 
والكتاب له ترهة عربية صدرت عن المؤسسة الجامعية بببيروت» سئة 
2 وقام بها د. تخليل أحمد خليل؛ وقد استفادت الباحثة من هذه الترجمة ولكتها 
فضلت العودة إلى النص اللأصلى. 


-لمتاع ادمع عباوتقجطط 8ه[ مسقل ععقموء!]! عل ععمعلئة وعدطضل , 8 0000 
(1937 بععمقط عل دعلوتاويع كتملا إماعة"1) عد1أدم 

عمغناه]ة ها عل ممأقستع فصأ[ عبد توددظ :18855 دعل أء نوك اك , كر 
.(1942 ,رونا غ05[ عامتقعطاا تملية8) 

لعانان11! تال ترملأمستع قت ]! عيدد تحووظ :تدعومود وغل أ ملف ب[ , مم 1002 
(1943 بتأتهن) غ5مل عاماأقعطاتآ تممق) أمعدر 

عغسن ةق ممأغسط امه نبوأ إأمعاعد أأممكظ "| عل ممكقوصرهظ مآ ل سم 118 


-1050لاطام عا ؟لقطاا تكارة2) علطلاعء [طه ععورودوتهمررهن) هل عل عورلممقطء روط 
.(1947 ,متمكك/ا.ل عموتطم 
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6وقام بها د. خليل أحمد خليل» وقد استفادت الباحثة من هذه الترجمة ولكنها 
فضلت العودة إلى النص الأصلى. 


6 عمتمعطات] تكأمهم) مأسملوآ؟ ها عل معلى 12869 زعلا عررع1 هآ , لس 122 
.(1948 ,تارم6 
656 عاتتقعطئنا أكاعةط) وممع 1 نل دوعتس 1889 و12 أء عععع1 هآ , 132 


(1948 0111 
عتطاومدما[ئط2 عسصمل تقووظ :سملا سل عتطمموملتط8 هنآ ,ممامهة© لمواأعطعومق -14 
.(1949 ,ععصوعط عل د5عمتأقاتزووع املا :دأمدط) عنلن1لتامعزعو أتعمة] أءلانامه ندل 


والكتاب له ترجمة عربية صدرت عن دار الحداثة ببيروت» سنة 1985 وقام 
بها د. خليل أحمد خليلء وقد استفادت الباحثة من هذه الترحمة ولكنها فنضلت 
العودة إلى النص الأصلى. 
بععصوظ عل وععتهالوء لصتا زوتمدط) عتاوتامومة عسكتلهدملنهق8 عنآ , لس 132 
.(1949 وعووعزم 


وقام بها د. بسام الهاشمء وقد استفادت الباحثة من هذه الترجمة ولكنها فضلت 
العودة إلى النص الأصللى. 


ع7نة 02 متمعاهوء عنوأووطط ها عل عاكتلقسممتلقم لاتلحلعمآ , لسس ‏ 162 
.1951 5وذوعام ,ععصوظ عل دععتها زوع لالدلا :مموط) 

.(1951 ,ثارهن) 056[ عاعتقعطارآ زقاعة2) المتنوغ تاها , 172 

رععموع8 عل وعمتقالو اوتنا :وعد2) ععهمدك"! عل عدسولغ20 هآ , ل د18 


.(957] وعووع1م 
والكتاب له ترحمة إنجليزية صدرت عن «رمءوع8 :مماوه8)» (1963 ووعرم 
وقامت بها ماريا جولاس 10185 843:18» وقد استفادت الباحثة من المقدمة التى 
أوردها أتين جلسون ده0115 عصمعنا8 لهذه الترحمة. 
وأيضاء ترجمة عربية صدرت عن المؤسسة الجامعية ببيروت» سنة 1996 
وقام مها غالب هلساء وقد استفادت الباحثة من هذه الترجمة ولكنها فضلت العودة 
إلى النص الأصلى. 
بععصوعط عل وععلم الك اطصلا :ؤوأعة2)ع1لع0 هقط عمسكل عمنقاظ مآ , لس 192 
.(961] وعذوومع:م 


والكتاب له ترحمة عربية صدرت عن المؤسسة الجامعية ببيروت» سنة 1995 
وقام بها د. خليل أحمد خليل» وقد استفادت الباحثة من هذه الترجمة ولكنها فضلت 
العودة إلى النص الأصلى. 


بععممظ عل دوعمتمالوي الملا بعاموط) عترع 1889 ولع عسولغمط هآ , سس 20-2 
.(1965 5عووع1م 


3 وققام بها جورج سعدء وقد استفادت الباحثة من هذه الترجمة ولكنها فضلت 
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العودة إلى النص الأصلى. 
65 ,1132066 ع0 141165 أواء كلملا أكلعةط) 12896 عل الأمعط عل , ل -21 
.(1970 
ملم م0010 تنتطاعة لاط 225212660 بالتأمك ع1 1لأسمعلعو 8ه ع8 1 , للد -22 
.(1984 ذ5ع5م ,ممعوع8 :لممأو80) مواعع 8خ علء1 22 نط 010/تاع 101 


3 وقام مها د. عادل العواء و راجعها د. عبد الله عيد الدايم» وقداستفادت 
الباحثة أيضاً من هذه الترحجمة. 
عاءاء 1 يال امعدمء دك 1اطة)8 رناع"1 ندل عد )206 عصيكل كامعصعمم؟1 , سس 23-2 


عل 5ع15ة] زواع امنا :كلهة) 980اعطعة8 عممةكناك لهم 5م1101 أء 05م10م م30 
.(1988 5عووع1م رععمة1]1 
أ جاستون باشلارء التحليل النفسى للنار» ترجمة د. زيلب محمود الخضيري 
(القاهرة: دار شرقيات للنشر والتوزيع» الطبعة الأولى» سنة 2003م). 
2- والكتاب له ترحمة إنجليزية صدرت عن هووع! لمة ععلء اناه :ممقفهم.آ) 
اننه:1964 ) 
3- وقد استفادت الباحثة من المقدمة التى أوردها آلان روس 0.1.5055 مقام 
لترحمته لهذا الكتاب. 
ثانيا - المراجع: 
مراجع باللغة الإنجليزية: 
ر«اللاعالا أوعطاالة عطا طلاتت كدمه1800 7/0016 متملع را/؟» ,دلمانآ ,]معام -1 
بحث منشور على الإنترنيت وموقعه 
.(2000 1125م 5, لأتصاط. 65500 3/زكماكا مع نالع 15ج ناكنحخ. ن1آ. /13/13/13) 
,«ع010715 لآ 300 ع5نا10آ «ربمطول  8.,‏ -2 
بحث منشور على الإنترنيت وموقعه 
.(49 و2ع 1 لمطظ.ع1 مم اتتاع0122/101101115/1901ر) ,5ع 0ع[ 01 ع 5لا 110 . زابنح) 
-5325) لقة لعأالع رعومع© طاعط)00) 0هه :عد50 معع12 ,مع ارعلعء١‏ ,03:13:23 -3 
.(1980 بكله80 ك5مملاعع]01آ اعم لل ) للع 1لا112 تتعطمه)]ئاعطن) نزم 13160 
علاع0م عطا ده علاعع مومع 2 الاتلوع18 01 وعطناعاظا ,ععع10 بلهمالية) -4 
.1981 ,ركاهه0ظ8 عاطمن لصة دعتئة8 بمناعط جممه20ت) :ماده آ) دصمل د ساع فتس] 
عط ما ,» الث ص1 1226105 الطتم 20 320 ضوأذوع رص ءتط» ,.5 لتقطلط ,لزء5ة 0‏ -د5 
1 ,2 .لخ اا 1ا1/0) سكن ل لتن) أنه لسهد دكعلاأعطاوعى4 01 لوسستامل 
1971 
صا » مماعر8 لصة ل7ةاعطعد8 01» أرعناناه 1621500 عط [1» ,لتنوكطا ممط ر,ؤ5نهةن) ‏ -6 
.(1964 ,.ضةل ,3 .هلخ ,1701.37) نوع الع 18 للعدعع) ع1 
مودع2ع8 صروع] ااعسمطط!' طعمعم] لإتتتضدعن) لطاع لادع 1 رطمعد10[ ,قلطن -7 
.(1975 بعأعاط لبنوظ تمهلصطمآ) دكللة 5 -لألغبآ 0غ 
تع فصآ عط لصه ععمعلع5 ع نات :ماع طعدظ دصهغودع) ,هص 015 ,50والصتطن ‏ -8 
.(1998 ملاتلاصعء طاع اصعلا ما و5001 ععلع ]نام :ععلء1نا10) سمدم 
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-وعة أه التعتامل عط ماب د5عأعطاوعة 5ل2داعطعة 8» .نك ,معل1[مأوعطاة 
(1962 كمعوة ,10.3 نك .701 ى) سروت م0 أمهلمه دعنعطا 
«إضاع 20 صل ع8 1212 ,مقع 5 ,لزع رمه 6 


بحث منشور عل الإنترنيت وموقعه .اطذذاعم.1مده//:ماكط) 


.(2002 لإأدانا باصاط.ععقحصاء- أ ع نامع معع /أمتءم/5أن ه000 مسلط .عسل نط 
لمة دعكدهط] أمستمة :ع متلاء نآ مقتلةاكنية 1ه عماغك 18 ,لزعةن[ ,طاعنويت 
.«70نا010) كلاملتصطحة 
بحث منشورعل الإنترنيت وموقعه معل-/نللء صمقتامعاكدة. لا .بعد // مغط) 

.(082000 تم ك, | تصغط .00 655 3/زومك] 

-2اء 01 قضععة سه كه اتلدع 1 لقفننأع ل :بعع2م5 مداع مقطن) نهنات ,دع اهن[ 
2001 ,لا لتمط لم2 ننه ومتره[7. بلا /بلا بعارولا بجع ل() عصلعظ8 لعتلوطا 
عاممع ما ,دعا نإدللارعبك 01 لإاأومعتصدص[ عاأقصتاصا عط [» ,اأقلمكا ,كزحونز 
(2000 ,27 طععة]8 ,25 لإتمبصطع ط) ععالرعن عع د لاه دعجقط 
622:1 ا ,«الإساعتصمع0) لع اأطقطما 5ل ةاعطعمظ8 تره دعغول8» .8 122010 بترماء نآ 


(1990 ,للق رعمصم5) تإوو[وسمعسمسعطط لقبقعع؛ أطععع لسع لمأمعسممع 
رمه تأعصيط لإالامعس] 5ألعماء طعو8» , عام مام نعم مام ممست لاست 


بحث منشور على الإنترنيت وموقعه /ادمء معالرل ,اماه'1 .وع0100 لكان 1) 


لممتاعمنام لبواللوعمما قلمةاعطعوط لاع جمصمرع 
2102ماع قتة1 اه لإلأمهكمالطم 5لقاعطاعد8 رماقة0» ,.>ا مقامدك؟ا ,لموصلظ 
ر.مع5 ,1 .33,10 ,1أو/ا) طعمهقعوع ]1 لمعاع 0[مقعممسعطم لسه «جطممعملئطط دز 
.(1972 
04 دعناء طاوع ف 01 لممعستامل عط لآ صا ,«جاعهط 5ه ععمعاعل خه ,ملام© باعءلمطآ 
.(1986 لع تناك بك .ولط ,01.3111 )١‏ سسا لمن غمرة 
01 لقهناول عط صا ,«طه اق ضئاع 12م[ 01 د5عكتادقه|2 ع5012» ,مققناك ,متووعط] 
.(1984 لاله ,80.1 ,1[امك .1لم/ا) سناع لعن أعق له وعلاء طاوع 4م 
جلمعط'1! علاأقتطعقعة ده آه عستاغه0) :لمطنه 81 أممتهعة ,اند بلمعطمعبرعط 
لدة ععلاطنده 1" لعختصاا سا8 ل0متلع ا تمتمائر8 أوعرن) عولء ا لامتكا 01 
.(1980 بتطوظ 
لاانناعم لقة لعاةاأمصمقها ,علمأع سم ع ”مدعا عط لممتاعظ ,للنتمعا5 ,انعط 
.(1961 ذ5وعكم بطتتدعوه1] عطا :مملدممآ) لإعطعمماك معصول بلط لعأزلءع 
حصآ لمعتاض ما ب«عاوع ع5 01 عرمعن) لمة ععلمء 0 عط'ل[» ,لموئة0 ,عأأفمةع 0 
.(1994 معاد 1/1 ,810.2 )٠/01.20,‏ مقورملاطاط دتقط]: نإ لعاقاكصم ةم ,لإأنانو 
عناذذآ) 10101110565 دا ,«ومطاع'1 نال عع52] عتتتصمء نلقع' لك بقامةط ,تللعصتط 
.(2005-20056 نع:111[ /عمسدماناك ,6 
.(1986 ,ققلهوظ :ععمورط) لعماعطعفظ عل عفمصعط هنآ ,ابه ,تعتادع ما 
مللمع] عط غه نإع10ممعدصمصعغطط لطة لعدأعطعه8 مماعة0)» ,كعصية[.5 ,ركمدل] 
لسدن 001 أنه لهضه كعل)ء طاوع4 01 [هقمعنول عط] صذا ,«ووعمدناهاعءكمه6 
.(1977] عسارم5 ,710.3 , ار 6 01 /ا) 
لاط لعأ ةأكعممن ركع أوزإطممعء11 مغ «ملاعن لمضاس1 صق ,متضدل8 ,معووعلكء1آ1 
555 الإأزقءلالدنا علولا نتتعلدمآا لصة معنحوط سعلا0) بماعطمملة طمافع] 
.(1959 


9 


10- 


23- 
24- 
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مه طاات لع121[كم2ئ ,اطع نامط 1" 3520 ع8 تناع مها ,لإاع0ظ , 0ك 
طباظ بم لمة تعمعق :علرملا برعل!) 70153011 اتتعطامة زط مرم1اء100ما 
.(1975 ,ؤتعطولا 

11 12 ,102 طا8 1503 عتأضقمطه؟ لصه لنتهاعطعة3ا» ,اعنع ه81 .]1 ,امعصممع 1ط 
.(1984 الة! ,1.هلظ! ,[لآلا. 01 /ا) مس01 أكرة ل0صهة دعناء طاوع4 01 [وسمعتامل 
مقن :عمقل اتتط تمن ) صو؟111آا أنعط0خ] 01 علأقعط !1 عط ]1 بتناطاتكخ ,عي طسصامط 
(1996 و5وعام ,لاألواع ا 1ملآ عع 1ط 

0111ل ا ,«عصهلتبالط عطا لمة علللاوعط عطا ع ماستععمه0» ,لمرعظ ,تعوول 
.(1997 211" ,10.2 ,701.28 ا) نإع10[مطعلزوط [وعأع 2010ع272م معام 01 

لطة كازع "1 تأكأصة نا ع لودع 0طنار ,لداع طع 82 دممائة ع ,1/8/1 روعممل 
,715011511 01 لإأأواع/ا1املآ عط نوعللاعصة 01 د5عندماك لغع)(صلآا) دعم ص ذألدعغ1]1 
.(991] ووعتم 

تكلتولا باعلا 220 07ل0مم]) علالتااعع1لطععة عملاستطاع8 ,اأعلا ,طعمع.[ 
.(1997 ,ععلع1 امآ 

-[ة1نااع نا )5 تطوع؟! :ومععاصتط] لإسة رمم سعاصم بروععل 117لا ,مطمل ,عغطعع[] 
.(1994 بعولع اناما عاناملا دعلا لضة مهلنم]) اأختصعع 0ل مصاووظ مغ رركا 

نال 15591 نا :اأتنالا 13 أعء “نامل ع1 ناه 10ق[ءطاعق8 ,عناوتصتدحه12 باتتامعع.] 
.(1974 ,بأع55ة01) لتمصرعظ8 :كترة”1) عناولاءء0131 عدمكتلم )8313 

.(1947 ,عم3ع10235882 :مملمهمآ) ع2238آ عناع0م 1152 ,/ا0.102) روابوع[] 

رلتناء5 /كتكناملإناه1 ع0 كمتةناتع8) لمسقاعطعة8 ,عنقت مدعل ,متامع تملح 
.(1974 

عط ما ,«اوالهع8] علتامعاعد و أمم 15 لتقاعطعه8 زط/لا» ,اعتصو»”آ ,تطاتدع ك8 
2002 50111161 ,0.2 ,2111 701.262 ا) لصنعها! لمعتطممدمالاطم 

ب«كأصعصمعاط 01 ععواط عطا تععداظ 01 دسو ااه طسصتزك» ,هلمفضتتل8ة ,الأوعكل3 


بحث منشور على الإنترنيت وموقعه مأاتزد!/ 018 .0:ؤذاهطتميزك ./1/10/18ا) 
.لحتتاطا 2 عههم///مذ5/وكاهم0/ 
١‏ ب«74018 غود طاابن بنع لاع ان[ مك «راة ,3101 
بحث منشور عل الإنترنيت وموقعه / ع7 / نال .متطنة01 .5عءذه/٠)‏ 
111 .)هم مط / وبوع ]ا ترعامز عن / وبوع ا لزع اما 
عاللخ]1 اتعط[1ن .مهعم لإ 0عأالء ,1320 ص1 ,«وعع قتم]» ,و5عاعناه2آ ,لتدعء00 
(1971 رمث ,810.318 ,21 1701.26) 
:02001 آ]) 78لق1/ 01 ومتصدء351 عط1' ,كلتقطءتلا.ث.! لمهة .0.1 ,معلع 0 
.(1994 ,0آ1ئ] ابله صدوع »ا لصد عع لع نامآ 
ساع 37/1311 :5نة5) 10ق[عغطع83 ع0 عنلة[ناطمع0/آ عب[ بقوع[ ع01300 ,عاأمعاميوط 
2001 ,.ش.د عم[ 
018312[ 5 اللطتعط بألاط واتططع [8» ,امعط 1ل/ة رسقلاه2 
ببحث منشور على الإنترنيت وموقعه / 002 ./01] تمع لآ بدبدم//نمناط) 
.(أمصغط .اباط المترعط / بسعاناع: عأممط 
ما لتاعع 3لا لفأمعص» ,لزل10 رطء تناه صملع 280 لمه خططز0ن.ل./17 ,لل مططيزق] 
ب01.14) (مطصرك لسة ««مطمقاء854 صا ,«تمطمماعل/ط عاعمم عمناعءرممعاررا 
(1999 ,0.1 
نلو تضم ك/ط) ععقص!آ'! عنناضق أمععمصهن) ع1 بره لقاع طعهظ8 ,رعصعاط مدعل رنزمخ] 
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.(1977 وعووعهم رلةنادهك8 عل غاتورء الولآ 


أء وعمع 21 ل7تاعطعدظ8 عل 5ععة2 وعناواعنال) ع050م10م شه ,لكقصئع8 ,لأجهمة5 -45 
5ع عنااعط ما ,«كطهصطرؤلن12.11.[ عل عناو أ أمطصسلازة عممعمةي<8! :مع معمء زط 
.(1969 وعقل/طا ركع م3[ ,20.133 , لا[ك 2 ررهن'1) 5ع 0 أمسسط] وععرمعلء5 

32811886[ 01 5ع0][ أم20 عط 55100501لتطقمة 1 «رابحة1رمممطء5 -46 


بحث منشور عل الإنترنيت وموقعه /0050) .0هأووتصومةء1 ./0113/11) 


.(2002 بع طمرةنا0ل8 .مط .مممطعة /علوعلاية 
م0 صل جلبنك م تلإطمودمائتط2 طعمع]؟ نزرهممم تاعاهمء ,متأم ,طغتممد -47 
.(1964 ,.1ة] عاحاملظ مه معصحوظ بعاعملا بجع [8) وعبالة7؟ لمه 


:2ل قطططةن)) لزع010 عط مسعط2 0) سمل)اعدل20ام1 ,بأرعطه 18 ,كلةه1ما50 -48 
.(2000 5وعهم ونااورع لمنلا ععل أعطصسدةت 
50.4 ,1/01.40) 'زارعاسهن0) أغوعء 18113 ما ,«لعتط كه بامعط80 باأردبجعاذ -49 


(1999 ناك 
ر«10نا) 35 350اعط1ع83 0مأنة)) الإأناق 183 01 ع ناطناط ع 1» ,81 عمصدول ,لنامئن5 -50 
و 


بحث منشور عل الإنترنيت وموقعه /عره عاتااتاكصا 1021125 .بوحصم 


.(2000 1211 بصقاط مندمماك ل نامرع علاة 1 اكصتمرع 20م 
ر«الاق1ظ لمة عاعه ١17‏ 1ه لصقاط قغطا :لعقاعطعة8 مسماكة0» , ماسح سس سم م م 512 


بحث منشور عل الإنتر نيت وموقعه .عام ةمأوة11/11/11/.10811) 


.مطل .عصصده 1821 كالخ ]/98 اله 1/ؤناه لاع رم /وسمعع 0 1م/ع:01) 
-لملأا ممأععصماعط اتزعورع ل[ دجعل8) كم10)نامم9ع182 لوبامععممء رابوط ,لتدع هط 1 
.(1992 ووعع2 ,لوجع 
:22270101" لتق 0ش أعطعم8 ممامة0)» ,لالاةنا]ءث راعع 18 ,.0) رأمأنامط 11 -53 
أقء1ع011162010 معطم 01 1ه كناك 11[ ر«ده1 ماع قت[ 01 لإرمع 1 2 01 ع110 0 
.(1999] عمضم5 ,80.1 ,1/01.30) نورومامط ووط 
عطا صا عم 2ناع مقا لمة لإراء2:0 ره و5عأه0ل[8 عرره5)» رلة[أوقعط0 ,أمالامطلط]” -54 
-نا5 أنألع 2010ع12مسعطم 01 لهسمعنمل مز ,«لعةاإعطعمق8 مامه 01 ياءهث1ا 
201٠‏ ,80.2 ,01.32/ا) عع 3ل لمععظ نز لعن أقمقء! ,لإومامطء 
حتصةن) زعىل لطصمن)) تاأجلاءء زط 0 لمه ععمعاء5 :لم ماعطعهظ ,نضدكلة ,و11 
.(1984 ووعم2 ,لإاأأورع الملا ععلمط 
ما ,«ععمة55[ممع8 طقمتاوي عطا ضل 5ع0016ا5 اأمعععظ» بطأمعوه1 ,طعاع 11/1 -56 
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جاستون باشلار 
جماليات الصورة 


إن نقطة البداية فى فلسفة ياشلاز هى تلك النزعة 
الشكلانية» على نحو ما صرح بذلك في كتابه «العقل 
العلمي الجديد) قائلاً: «ينبغي أن ننطلق من اسمية هلبرت؛ 
وأن نقبل متطلبات الشكلانية المطلقة» أي أن نتيح لأنفسنا 
أن نمجي من ذاكرتنا صل موضوعات الهندسة الجميلة» 
وكل تلك الأشكال المحبوبة؛ ومن الآن فصاعداً نفكر في 
الأحرف. وليس في الأشياء!». 

تعبر النزعة الصورية عن اتجاه يؤكد بطريقة ما على 
الصورة أو الشكل في مقابل المادة أو المضمون؛ أي مذهب 
ينفي أهمية العنصر المادي في النظام المعرفي ولا يعتد إلا 
بالناحية الصورية في المعرفة؛ أي «الرياضيات والمنطق». 
فهو اتجادٌ صوري يحصر الحقائق العلمية بالصور البحتة 
أو بالرموز الاصطلاحية لا غير» أي يجعل الحقائق ق العلمية 
قائمة على ترابطها الشكلى من غير التفات إلى المضمون 
المادي لهذه المبادئ المترابطة منطقياً. 
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